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UND ARCHITEKTUR
Die wissenschaftlichen Lehrmeinungen 
in der Fachliteratur
Betrachtet man die in den Fachpublikationen dar­gelegten Beurteilungen über die Kunst der zwanziger 
Jahre in München, so fällt das erstaunlich breite Spek­
trum der unterschiedlichen Positionen und Lehrmei­
nungen auf. Begriffe wie »kulturelle Polyphonie« oder 
»künstlerisches Beharrungsvermögen« stehen solchen 
Schlagwörtern wie »Niedergang« oder »geistiger Ver­
armung« kontrastierend gegenüber.1 Ein vergleichbar 
heterogenes Feld ergibt sich bei der Untersuchung der 
zeitgenössischen Quellen, so dass die Disparität der 
Bewertungs- und Erklärungsmuster ein wesentliches Kri­
terium für die Interpretation der Münchner Kunst in den 
zwanziger Jahren darstellt.2 Dies mag die Ursache dafür 
sein, dass man sich seitens der Münchner Kunstge­
schichte im Gegensatz zu anderen Stadtepochen erst 
sehr spät mit diesem lokalen Phänomen wissenschaft­
lich beschäftigt hat.3
In Bezug auf die Münchner Architektur der Weimarer 
Republik und deren baukünstlerische Bewertung durch 
die damalige und die gegenwärtige Architekturkritik las­
sen sich ähnlich kontroverse Resultate feststellen.4 Der 
Zwiespalt liegt hierbei allerdings nicht in der Konfronta­
tion von positiven und negativen Sichtweisen, sondern 
vielmehr in der grundsätzlichen Frage, welchen Stellen­
wert man der modernen Architektur in München ein­
räumen möchte und wie diese Münchner Moderne im 
Verhältnis zur deutschen oder europäischen Architektur­
entwicklung in den zwanziger Jahren einzuordnen ist.5 
Begriffe wie die »andere Tradition« als Kennzeichnung 
eines Münchner Sonderweges in der Architektur reflek­
tieren die Meinungen eines nicht geringen Teils der Kriti­
ker und Historiker, die eine fast autochthone Entfaltung 
der Baukunst in München bis zur Mitte der zwanziger 
Jahre zu erkennen glauben.6 Zugleich bestehen unter­
schiedliche Vorstellungen darüber, weshalb man sich 
nach dem Ersten Weltkrieg in München von den ver­
schiedenen modernen Architekturströmungen distan­
zierte und deren Gestaltungsprinzipien oder Detail­
elemente wenn überhaupt dann nur sehr verhalten in die 
Neubauten einfließen ließ. Ob es sich um gesellschaft­
liche, politische oder wirtschaftliche, um kulturelle,
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künstlerische oder architekturgeschichtliche Ursachen 
handelte, darüber besteht in der Forschung keine gene­
relle Übereinkunft. Ein vager Konsens zeigt sich lediglich 
in der Annahme, dass nicht nur eine einzige Ursache 
dafür verantwortlich sein könne und somit eine mono­
kausale Erklärung für dieses komplexe Phänomen keines­
falls ausreiche. Auch wenn durch eine Anzahl von Publi­
kationen der allgemeine Verlauf der Münchner Archi­
tektur in der Weimarer Republik mit all seinen unter­
schiedlichen Stationen aufgezeichnet wurde und durch 
einzelne Monographien die Funktionen, Bedeutungen 
und wechselseitigen Bezugnahmen seiner Protagonisten 
geklärt worden sind, bleiben dennoch elementare Fragen 
offen.7 So merkwürdig isoliert und rückständig die Mün­
chner Architektur im Verhältnis zur gesamtdeutschen 
Entwicklung in den zwanziger Jahren erscheint, so über­
aus interessant sind die Ursachen und Hintergründe, die 
zu dieser urbanen Sonderstellung führten.
Die Münchner Architektur 
in der Prinzregentenzeit
Trotz einer bereits zu Anfang des Jahrhunderts in Mün­
chen einsetzenden Abwanderungswelle progressiver 
Künstler - darunter Architekten des Jugendstils und der 
Reformbewegung wie Peter Behrens, Bruno Paul oder 
Martin Dülfer - entstanden in der Prinzregentenzeit ver­
einzelt Neubauten, die sich mit dem Maßstab europä­
ischer Avantgardeleistungen durchaus messen lassen 
können.8 Die oft schon zitierte städtische Anatomie von 
Max Littmann von 1904-1907 besteht im Mittelbau aus 
einem Eisenbetonskelett, das unverkleidet die gesamte 
Außenerscheinung bestimmt.9 In dieser kompromiss­
losen Akzentuierung der Konstruktion übertraf Littmann 
selbst das berühmte, von Auguste Perret 1903 errichtete 
Pariser Wohnhaus in der Rue Franklin, dessen Eisen­
betonfachwerk am Außenbau noch mit Fliesen verkleidet 
ist.10 Diese wenigen Einzelbauten, die sich entweder 
durch die Anwendung und Hervorhebung moderner 
Konstruktionsweisen oder durch eine funktionale Umset­
zung der Raumdispositionen auszeichnen, blieben je­
doch vor dem Ersten Weltkrieg in München die große 
Ausnahme und gerieten, zumindest was den historisch 
bedeutsamen Werdegang der modernen Architektur 
betrifft, völlig in Vergessenheit.11 Kennzeichnend für das 
Gros der in der Prinzregentenzeit errichteten Neubauten 
blieb demgegenüber ein bodenständiger Historismus, 
der alle Reformversuche zu Randerscheinungen degra­
dierte. Auch die Konsolidierung des Münchner Jugend­
stils um die Jahrhundertwende wurde erfolgreich ver­
hindert, indem die neuen Jugendstilelemente meist als 
bloße Dekorationsformen in eine eher traditionelle Fas­
sadenstruktur integriert wurden.1 Moderne Architektur 
in München war somit vor dem Ersten Weltkrieg eine 
reine Ausnahmeerscheinung, weder quantitativ relevant 
noch in den einzelnen Baugattungen wirksam erprobt, 
um als potentielle Grundlage für das städtische Bauge­
schehen in der Weimarer Republik dienen zu können.
Die Münchner Architektur 
in der Weimarer Republik
Dieses für München zu Beginn des Jahrhunderts charak­
teristische Gesamtbild eines Traditionalismus in der 
Architektur wurde mit einer fast programmatisch wirken­
den Ausschließlichkeit bis zur Mitte der zwanziger Jahre 
beibehalten. Konnte man in der Prinzregentenzeit noch 
auf wenige innovative Prägebauten verweisen, so erhielt 
das Neue Bauen nach dem Ersten Weltkrieg kaum eine 
Möglichkeit, sich in irgendeiner Form in der bayerischen 
Landeshauptstadt zu etablieren. »Das Gesicht der 
Münchner staatlichen, städtischen, privaten Neubauten«, 
wie es Hans Eckstein bereits Ende der zwanziger Jahre 
formulierte, »bestimmen die Pseudoseidels, Epigonen 
der Epigonen und allenfalls noch kunstgewerbliche Nutz­
nießer der neuen Bauformen«.13
Eine der ganz wenigen Ausnahmen für eine zumindest 
in den Ansätzen moderne Baugesinnung ist die Arbeiter­
siedlung Alte Heide, die 1919-1929 nach den Plänen von 
Theodor Fischer errichtet wurde.14 Zukunftsweisend ist 
bei der Organisationsform der Siedlung die strenge Zei­
lenbebauung, die sich in parataktischer Reihung ortho­
gonal zu den Erschließungsstraßen orientiert (Abb. 1). 
Damit nahm Fischer ein städtebauliches Planungskon­
zept vorweg, das in solch konsequenter Systematik erst 
wieder bei den Siedlungen von Ernst May oder Walter 
Gropius Ende der zwanziger Jahre angewendet werden 
sollte.15 Mit Giebeldächern, Traufgesimsen, Segment­
bogenfenstern und spitzbogigen Portaleingängen folgt 
die Gestaltung der einzelnen Wohnzeilen allerdings
1 Theodor Fischer, Arbeitersiedlung Alte Heide, München 
1919-1929
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historistischen Formprinzipien. Innovative Anlagedispo­
sition und traditioneller Außenbau stehen damit in einem 
konträren Verhältnis zueinander.
Erst in der zweiten Hälfte der Dekade finden sich im 
Münchner Baugeschehen einige Neubauten, die eine 
Auseinandersetzung mit modernen Baugedanken doku­
mentieren.16 Neben der eigenständigen Gruppe der 
Münchner Postbauten von Robert Vorhoelzer, die jedoch 
eine autonome Sonderstellung aufgrund der überregio­
nalen Entscheidungsfreiheit der damaligen Postbauab­
teilung einnehmen, sind in diesem Zusammenhang vor 
allem folgende Bauten zu erwähnen: das Ledigenheim 
für Männer von Theodor Fischer, 1925-1927, das Lan­
desamt für Maß und Gewicht von Karl Badberger, 
1926-1928, das Technische Rathaus von Hermann Lei- 
tenstorfer, 1928-1929, und das Funkhaus von Richard 
Riemerschmid, 1928-1929.17 Außer diesen wichtigen 
Einzelbauten können noch weitere Beispiele genannt 
werden, die aber als kurzzeitig errichtete Ausstellungs­
gebäude nur ephemeren Charakter besaßen oder deren 
moderne Gestaltungsweisen durch historistische Leit­
prinzipien überlagert wurden.18 Daneben spielen die fünf 
Großsiedlungen des Münchner Wohnungsbaupro­
gramms von 1928 eine nicht unbedeutende Rolle, ob­
wohl die ursprünglich geplante Gesamtkonzeption auf­
grund der Wirtschaftskrise Ende der zwanziger Jahre nur 
teilweise zur Ausführung gelangte.19
Architektonisches Initial der neuen Richtung ist zwei­
fellos Fischers Ledigenheim in der Bergmannstraße.20 
Für diese in der damaligen Zeit unkonventionelle Bauauf­
gabe wählte Fischer ein differenziertes Grundrisssche­
ma, das aus zwei sich gegenüberliegenden Dreiflügel­
anlagen mit einem mittleren Verbindungstrakt besteht 
(Abb. 2). Damit konnten die für den täglichen Betriebs­
ablauf notwendigen Primär- und Sekundäreinrichtungen 
sowie die große Zahl der Schlafräume aufgenommen
werden. Im Aufriss dominieren vier monolithe Blöcke, 
die um den zentralen, deutlich erhöhten Mittelkubus 
gruppiert sind (Abb. 3). Die beinahe grob wirkende Ober­
fläche des unverputzten Hartbrandziegels verleiht der 
Außengestalt nicht nur einen haptischen Reiz, sondern 
demonstriert gleichermaßen Fischers Intention, das Ma­
terial und seine Verarbeitungstechnik ostentativ hervor­
zuheben: ein »Mut der Nacktheit«, wie er es selbst in der 
Eröffnungsrede zum Neubau umschrieb.21 Was dieses 
Gebäude als einen Vertreter des Neuen Bauens auszeich­
net, ist eine konsequente Umsetzung moderner Ge­
staltungsmaximen. Hierzu gehören die funktionale Aus­
arbeitung des Raumprogramms, die materialgerechte 
Gestaltung des Außenbaus und die Primärkörperästhetik 
der monumental wirkenden Quader. Was diesen Bau 
wiederum von den fortschrittlichen Architekturtenden­
zen unterscheidet, ist Fischers traditionelle Vorgehens­
weise in der Lösung spezifischer Organisations- oder 
Gestaltungsprobleme. Um das vielteilige Raumpro­
gramm in einem einheitlichen Baukomplex unterzubrin­
gen, wählte er einen barock anmutenden Grundrisstyp, 
der auf der strengen Symmetrie der Einzeltrakte basiert. 
Die Bekrönung der Seitenflügel übernehmen herkömm­
liche Walmdächer, die zwar deutlich zurückgesetzt sind 
aber dennoch die kubische Geschlossenheit der Blöcke 
nach oben hin optisch auflösen. Und selbst die geschoss­
übergreifenden Lisenen, die mit den Fensterachsen alter­
nieren und eine vertikale Richtungstendenz in die Wand­
gliederung bringen, sind doch eher ein Anachronismus, 
vergleicht man sie mit jenen einflussreichen deutschen 
Prägebauten Mitte der zwanziger Jahre, die fast aus­
schließlich auf einem Horizontalismus beruhen.22 Tradi­
tion und Invention liegen somit bei Fischers Ledigenheim 
in einem ungefähren Gleichgewicht. Dieses reife Werk 
eines bereits 65-jährigen Architekten als den »moderns­
ten Bau Münchens« zu bezeichnen, wie es Winfried Ner-
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3 Theodor Fischer, Ledigenheim in der Bergmannstraße, München, 1925- 1927
dinger zu Recht getan hat, zeigt unmissverständlich den 
Stellenwert, den man dem Neuen Bauen ab der Mitte der 
zwanziger Jahre in der Landeshauptstadt einräumte.23
Stilistisch beruht das ein Jahr später begonnene Lan­
desamt für Maß und Gewicht von Karl Badberger auf den 
baukünstlerischen Gestaltungsprinzipien, die Fischer sei­
ner Konzeption des Ledigenheims zugrunde gelegt hat.24 
Vergleichbar sind vor allem die den verschiedenen 
Zweckbestimmungen angepasste Raumabfolge und die 
nüchterne Außenerscheinung, die durch den unverputz­
ten Klinker hervorgerufen wird (Abb. 4). Neu ist hingegen 
die funktionale Anordnung einzelner Bauvolumina auf 
4 Karl Badberger, Landesamt für Maß und Gewicht, München, 
1926- 1928
5 (links) Hermann Leitenstorfer, Technisches Rathaus, München,
1928- 1929
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einem L-förmigen Grundriss, deren kubische Massen im 
Gesamtkomplex harmonisch ausponderiert sind. An­
stelle einer strengen Achssymmetrie wählte Badberger 
somit die freie Verteilung der Einzelkörper, die durch das 
homogene Oberflächenmaterial in der Außengestalt zu 
einem architektonischen Ganzen verbunden werden.
Mit dem Technischen Rathaus von Hermann Leitens- 
torfer wurde ab 1928 erstmals ein Hochhaus in der Mün­
chner Innenstadt realisiert (Abb. 5). Bereits 1921 hatte 
eine intensive Diskussion um einen Hochhausbau mit 
zentralem Standort in München eingesetzt, die in den fol­
genden Jahren immer wieder aufkeimte.25 Die Planung 
geht auf einen früheren Entwurf für ein städtisches Ver­
waltungsgebäude von 1919 zurück, den der Architekt um 
vier auf insgesamt zwölf Geschosse erhöhte. Um den 
Hochbau in das Stadtbild harmonisch einzubinden, 
wurde der gesamte, mit Ziegelstein verblendete Bau­
block sukzessive in Teileinheiten unterteilt, indem die 
Kanten oberhalb der Traufzone der benachbarten Bebau­
ung abgeschrägt oder mit polygonalen Ecktürmchen ver­
sehen wurden und flache Streben die obersten drei 
Geschosse zusammenfassen (Abb. 6). Ein gedrungener 
Sockel aus Nagelfluh, dessen Oberfläche durch eine 
flache Nutung den Eindruck von schweren Werk- oder 
Keilsteinen hervorruft, und ein bekrönendes Attika­
geschoss mit weit vorkragenden Konsolsteinen, die den 
oberen Abschluss der flachen Streben bilden, dienen als 
eine optische Einfassung für diesen Hochhaussolitär im 
Münchner Stadtzentrum. Mit solchen historisierenden 
Gestaltungselementen, wie der Ziegelsteinverblendung,  
der Abfasung der Kanten und der Achsengliederung 
durch Strebepfeiler, suchte Leitenstorfer einen visuellen 
Dialog mit der im Sichtkontakt zum Hochhaus stehenden 
Frauenkirche. Der schwere Sockel mit seinen festungs­
artigen Durchgängen und die Eckturmbekrönung sollten 
auf das so genannte »alte Angertor« verweisen, ein mit-
6 Hermann Leitenstorfer, Technisches Rathaus, München,
1928- 1929
telalterliches Stadttor, das sich ehemals an dieser Stelle 
befunden hatte.26 Trotz der Wahl eines modernen Bau­
typs korrespondiert das Technische Rathaus in seiner 
Formensprache mit diesen bedeutsamen, in der Münch­
ner Stadtgeschichte verankerten Baudenkmälern.27
Das Funkhaus von Richard Riemerschmid ist ein lang­
gezogener Rechteckbau, der sich ursprünglich mit vier 
Geschossen über einem hohen Betonsockel erhob 
(Abb. 7).28 Das oberste, im Zweiten Weltkrieg zerstörte 
Wohngeschoss wurde 1977-1979 durch zwei Büroge­
schosse ersetzt, die sich in ihrer Achsengliederung den 
unteren drei Hauptgeschossen angleichen. Analog zu 
Fischers Ledigenheim bestimmt ein Vertikalismus die 
Wandgestaltung der Straßenfront. Anstelle einfacher 
Lisenen wird die Wand durch eine differenzierte Schich­
tung in eine alternierende Abfolge von Fenster- und 
Wandachsen aufgelöst, die durch geschossübergreifen­
de Rechteckvorlagen vor jeder zweiten Wandachse eine 
7 Richard Riemerschmid, Funkhaus, München, 1928-1929
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weitere Rhythmisierung erfährt (Abb.8). Die Oberfläche 
der vielachsigen Straßenfront besitzt somit ein stark 
bewegtes Wandrelief, dessen Vertikalelemente in der 
ursprünglichen Fassung von einem Konsolengesims 
oberhalb des dritten Hauptgeschosses abgeschlossen 
wurden. Das ehemalige Wohngeschoss diente dabei als 
eine Art Attika, die mit ihrem schweren Traufgesims den 
mächtigen Rechteckbau bekrönte. Die drei mittleren Ach­
sen werden durch einen flachen Tafelrisalit und einen 
Portalvorbau hervorgehoben, so dass die gesamte 
Hauptfassade streng axialsymmetrisch aufgebaut ist. In 
seiner charakteristischen Wandgliederung mit Sockel, 
Hauptgeschossen und einer bekrönenden Attika erinnert 
das Funkhaus von Riemerschmid an die kanonische Drei­
teilung neuzeitlicher Paläste. Auch die Betonung der 
Mitte durch Risalit und Portalvorbau sowie spezifische 
Detailelemente wie die Gurt- oder Traufgesimse ver­
sinnbildlichen die Hinwendung des Architekten zu einer 
traditionellen Formgebung. Trotz der kubischen Strenge 
des Baublocks und der Nüchternheit in der Außen­
erscheinung offenbart sich hierin ein Gestaltungswille,
8 Richard Riemerschmid, Funkhaus, München, 1928- 1929
der durch eine klassisch anmutende Architektursprache 
einen modernen Repräsentationsbau zu nobilitieren 
sucht.
Die vier behandelten Beispiele, die stellvertretend für 
die moderne Strömung der Münchner Architektur in den 
zwanziger Jahren stehen, zeigen eine Auseinanderset­
zung mit den innovativen Zielsetzungen des Neuen Bau­
ens. Zugleich legen sie aber ein beredtes Zeugnis dafür 
ab, dass die Bereitschaft der Architekten, durch histori­
sierende Gestaltungsweisen eine Verbindung oder einen 
Kompromiss mit dem architekturgeschichtlichen Erbe 
einzugehen, offensichtlich eine notwendige Vorausset­
zung für die Entwurfsfindung darzustellen schien. Einzig 
in Karl Badbergers Landesamt für Maß und Gewicht wer­
den die Historismen soweit eliminiert, dass der Bau 
einem stilistischen Vergleich mit verwandten techni­
schen Bauwerken aus der damaligen Zeit durchaus 
standhält. Dieser Rückbezug auf die architektonische 
Tradition ist ein wesentliches Kennzeichen für das Mün­
chner Baugeschehen in den zwanziger Jahren und findet 
sich als wichtiges Gestaltungskriterium sogar bei den 
wenigen modernen Einzelbeispielen. Als eine Minderheit 
sind sie dem städtischen Gesamtvolumen jener in der 
Weimarer Republik errichteten Neubauten, die den unter­
schiedlichen historisierenden Tendenzen angehören, 
zahlenmäßig weit unterlegen und setzen zudem zeitlich 
erst im späteren Verlauf der zwanziger Jahre ein. Die 
Möglichkeit zur Konsolidierung einer zumindest ge­
mäßigt modernen Architektur war in München vor der 
nationalsozialistischen Machtergreifung von vornherein 
ausgeschlossen. Hans Eckstein hat diesen eigentüm­
lichen Zustand bereits Anfang der dreißiger Jahre mit 
folgendem Satz treffend charakterisiert: »Ein neues Mün­
chen in dem Sinne, wie von einem neuen Frankfurt, 
einem neuen Berlin, einem neuen Stuttgart gesprochen 
werden darf, gibt es nicht«.29 München war somit nach 
dem Ersten Weltkrieg ein Zentrum für die unterschied­
lichen architektonischen Strömungen des Historismus 
und blieb trotz vereinzelter Reformversuche weitestge­
hend resistent gegenüber den innovativen Zielsetzungen 
des Neuen Bauens. Selbst die wenigen Architekten, die 
durch ihre individuelle Formensprache eine Hinwendung 
zu modernen Gestaltungsprinzipien explizit bekundeten, 
unterwarfen sich dieser städtischen Doktrin, indem sie in 
ihren Neubauten historische Organisationsmuster oder 
Detailelemente baukünstlerisch verarbeiteten.
Positiv betrachtet kann der retrospektive Charakter der 
Münchner Architektur als eine »unbekanntere konserva­
tive Seite der Kunst der Weimarer Republik« gedeutet 
werden, die »eine Beharrungskraft der Tradition« ver­
sinnbildlicht.30 Negativ gesehen scheint sich hinter dieser 
architektonischen Grundhaltung eher eine bewusst 
intendierte Rückständigkeit zu verbergen, eine Aversion 
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gegen all das Neue und Fortschrittliche, das den ge­
wohnten Gang des alltäglichen Baugeschehens mög­
licherweise stören könnte. Begriffe wie »Provinzialität« 
oder »bodenständiges Münchnertum« sind berühmte 
Schlagwörter, die bereits in den zwanziger Jahren in 
Bezug auf diese auch später immer wieder kritisierte 
Denkweise geäußert wurden.31
Die Ursachen für den »Münchner 
Sonderweg« in der Architektur
Sind die Meinungen und Urteile der Historiker hinsicht­
lich der architekturgeschichtlichen Bedeutung dieses 
Phänomens schon sehr zwiespältig, so besteht noch 
weniger ein wissenschaftlicher Konsens über die mög­
lichen Ursachen, die zu dieser urbanen Sonderentwick­
lung geführt haben.32 Das Spektrum reicht von baukünst­
lerischen Aspekten, die scheinbar implizit in der charak­
teristischen Eigenart der Münchner Architektur enthalten 
sind, bis zu verschiedenen externen Faktoren, die durch 
die politischen, gesellschaftlichen oder wirtschaftlichen 
Konstellationen der damaligen Zeit angeblich hervorge­
rufen worden sind. Die Summe dieser verschiedenen 
Deutungsversuche ergibt aber noch keine wissenschaft­
lich überzeugende Begründung des Phänomens. Erst 
eine kritische Durchsicht der in der Literatur angeführten 
Vorschläge offenbart deren Wert für ein umfassendes 
Verständnis und ergibt zugleich eine sinnvolle Basis für 
eine fundierte Ursachentheorie.
Das politische Klima in München 
in den zwanziger Jahren
Ein oft genannter Ausgangspunkt für eine historische 
Interpretation ist das politische Klima, das nach der bluti­
gen Niederwerfung der Münchner Räterepublik Anfang 
Mai 1919 entstand und sich bis zur nationalsozialisti­
schen Machtergreifung etablierte.33 Wurde Bayern als 
konservative »Ordnungszelle des Reiches« bezeichnet, 
von der aus die antirepublikanischen und rechtsradikalen 
Kreise die Wiedergeburt Deutschlands erwarteten, so 
war die Landeshauptstadt jener berüchtigte »Hort der 
Reaktion«, wie es Thomas Mann in seinem berühmten 
Vortrag in der Münchner Tonhalle von 1926 treffend cha­
rakterisierte.34 Dass München nach dem Ersten Weltkrieg 
zu einem Sammelbecken der reaktionären Kräfte verfiel 
und auch in den folgenden Jahren, insbesondere nach 
dem Scheitern des Berliner Kapp-Putsches im März 1920, 
nichts von seiner rechtsextremen Anziehungskraft verlor, 
beruhte vor allem auf einer erstaunlich großzügigen 
Toleranz der städtischen Institutionen und Behörden.35 
Mit dem damaligen Ministerpräsidenten Gustav von 
Kahr und dem Münchner Polizeipräsidenten Ernst Pöh- 
ner standen eindeutig reaktionäre Männer an der Spitze 
der politischen Organe, die den Konterrevolutionären 
aus dem gesamten Reich, wie etwa General Erich Luden­
dorff, ein angenehmes Exil in München ermöglichten.36 
Lion Feuchtwangers Schlüsselroman »Erfolg« und Tho­
mas Manns prägnante Schilderungen der damaligen 
Münchner Salons im »Doktor Faustus« dokumentieren 
diese geistige Grundhaltung und verdeutlichen auf eine 
mehr als nur literarische Art und Weise, wie das Mün­
chen der frühen zwanziger Jahre zusehends in jenen 
folgenschweren Sog, bestehend aus Reaktion, Kultur­
pessimismus und Provinzialität, geriet.37
Dass dieses »Mekka der Gegenrevolution« kaum den 
geeigneten urbanen Rahmen für die Entwicklung und 
Konsolidierung einer modernen Architekturtradition bot, 
steht außer Zweifel. Dass aber einzig dieses politische 
Milieu die Aversion gegen die unterschiedlichen Strö­
mungen des Neuen Bauens hinreichend erklären kann, 
muss hingegen in Frage gestellt werden. Alleine aus der 
Tatsache, dass München in den zwanziger Jahren die 
»Stadt der Thule-Gesellschaft, Ludendorffs und Adolf 
Hitlers« gewesen ist, kann der architektonische Anachro­
nismus nicht begründet werden.38 Der Einfluss der Stadt­
geschichte auf die spezifische Entfaltung der lokalen 
Architektur darf nicht auf den simplen Verweis, dass im 
damaligen München eine reaktionäre Atmosphäre vor­
herrschte, reduziert werden. Überdies hatten die genann­
ten rechtsradikalen Kräfte am städtischen Baugeschehen 
bis zur Machtergreifung 1933 nur mehr marginalen 
Anteil und besaßen bei den öffentlichen Entscheidungen 
keinerlei Mitspracherecht.39
Als im Juni 1924 nach mehreren Kabinettwechseln 
Heinrich Held das Amt des bayerischen Ministerpräsiden­
ten übernahm, begann eine Periode der politischen Sta­
bilisierung, die sich alleine in Helds fast neunjähriger 
Amtszeit widerspiegelt.40 Sein Pendant auf kommunalpo­
litischer Ebene wurde Karl Scharnagl, der ein halbes Jahr 
später, im Dezember 1924, zum Oberbürgermeister ge­
wählt wurde und dieses Amt bis zu seiner gewaltsamen 
Enthebung durch die Nationalsozialisten im März 1933 
innehatte.41 Auch wenn beide Männer als Parteimit­
glieder der Bayerischen Volkspartei ohne Zweifel eine 
entschieden konservative Politik verfolgten, so standen 
sie doch auch für Kontinuität und waren weit entfernt von 
den reaktionären und fast außerparlamentarischen Hand­
lungsweisen eines Gustav von Kahr oder Ernst Pöhner.
Traditionalismus auf landes- bzw. kommunalpoliti­
scher Ebene führte in der Weimarer Republik nicht 
zwangsläufig zu einer grundsätzlichen Ablehnung der 
modernen Architektur. Berühmte Beispiele wie etwa die 
Städtebaupolitik des damaligen Kölner Oberbürgermeis­
ters Konrad Adenauer mögen dies bestätigen.42 Dass 
Karl Scharnagl allerdings eine mehr als nur konservative 
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Ansicht zu Fragen der Kultur oder Kunst besaß, belegen 
seine kulturpolitischen Stellungnahmen bis Anfang der 
dreißiger Jahre: In mehreren Reden und Vorträgen kriti­
sierte er vor allem die »neumodischen, undeutschen und 
demoralisierenden Gewohnheiten und Lebensäußerun­
gen«, wie er in seiner Antrittsrede die unterschiedlichen 
kulturellen Aktivitäten im modernen Deutschland be­
zeichnete, die durch eine »Pflege bodenständiger, wahr­
haft volkstümlicher Überlieferung« verdrängt werden 
sollten.43 Mit diesem und anderen vergleichbaren Kom­
mentaren bekundete Scharnagl eine erschreckende Affi­
nität zu jenen kulturpolitischen Vorstellungen, wie sie die 
Nationalsozialisten in den folgenden Jahren in ihren 
eigenen Organen, wie etwa dem »Kampfbund für Deut­
sche Kultur«, vertreten sollten.44 Auf der anderen Seite 
war Scharnagl in seinen städtebaulichen Aktivitäten 
umsichtig genug, um die auch in München vorherrschen­
de, eklatante Wohnungsnot als »die Hauptnot unseres 
Volkes« effektiv zu bekämpfen.45 Mit dem äußerst unge­
wöhnlichen Vorgehen, während einer Amerikareise 1926 
in New York einen Kredit über 8,9 Millionen US-Dollar 
aufzunehmen, konnte er ein Jahr später das Münchner 
Wohnungsbauprogramm für fünf Großsiedlungen, das 
ursprünglich 12000 neue Wohnungen schaffen sollte, 
finanzieren.46 Dass Scharnagl hierbei mit dirigistischen 
Maßnahmen die Umsetzung moderner Organisations­
oder Gestaltungsweisen zu verhindern suchte, ist eher 
unwahrscheinlich, zeigen doch gerade diese fünf Groß­
siedlungen eine zumindest gemäßigt moderne For­
mensprache.47 Auch favorisierten die Siedlungsarchitek­
ten das damals zeitgemäße Anlageschema des Zeilen­
baus, der in unterschiedlichen Variationen häufig mit 
einer Blockrandbebauung verbunden wurde. Seine Aver­
sion gegen das Neue Bauen hat der Münchner Oberbür­
germeister bei vielen Anlässen explizit hervorgehoben; 
ein persönliches Eingreifen in die städtebaulichen Ent­
scheidungsprozesse scheint sich daraus allerdings nicht 
entwickelt zu haben.48
Ähnliche kulturelle Auffassungen vertrat auch der 
damalige bayerische Kultusminister Franz Xaver Golden­
berger, der die Moderne als einen »Bolschewismus des 
Geistes« diffamierte.49 Mit dieser polemischen Wortwahl 
geriet damit auch Goldenberger, wie bereits Karl Schar­
nagl, in den Dunstkreis der nationalsozialistischen Kunst­
agitation: Schon 1925 hatte Adolf Hitler in »Mein Kampf« 
die modernen Kunstströmungen, wie Kubismus und 
Dadaismus, als »Bolschewismus der Kunst« bezeich­
net.50 Der Begriff »Kunst- oder Kulturbolschewismus« 
wurde dann Ende der zwanziger Jahre von den National­
sozialisten auf all jene Tendenzen der zeitgenössischen 
Kultur angewendet, die ihrem eigenen reaktionären Ver­
ständnis einer »völkischen Kunst« offensichtlich wider­
sprachen.51
Die Münchner Personalpolitik 
in den zwanziger Jahren: 
das Beispiel German Bestelmeyer
Dass sich diese persönlichen Vorstellungen Goldenber­
gers auch auf die Personalpolitik des bayerischen Kultus­
ministeriums auswirkten, ist nicht weiter erstaunlich. 
Gerade die ministerielle Berufungsstrategie in den zwan­
ziger Jahren ist ein Zeugnis dafür, wie wichtige administ­
rative Stellen in der Münchner Akademie, den Universi­
täten und den Kulturbehörden mit solchen Personen 
besetzt wurden, deren konservative Gesinnung einen 
innovativen und modernen Kurs von vornherein aus­
schloss.52 Nicht umsonst prangerte bereits Ende der 
zwanziger Jahre der Kritiker Hans Eckstein die offizielle 
Münchner Kulturpolitik an, die »in allgemein seelsorge­
rischer Absicht die vermeintlichen Extravaganzen« fort­
schrittlicher Kunststädte von München fernhalten zu 
müssen glaubt«.53
Musterbeispiel für den konservativen Kurs des Kultus­
ministeriums ist die Berufung German Bestelmeyers, der 
den vakanten Lehrstuhl Friedrich von Thierschs an der 
Technischen Hochschule in München 1922 übernahm 
und zwei Jahre später zum Präsidenten der Akademie 
gewählt wurde.54 Bestelmeyer, der sich selbst als »unkor­
rumpierbaren Streiter wider das Feldgeschrei der Moder­
ne« verstand, entwickelte in den zwanziger Jahren eine 
neoklassizistische Formensprache, die mit ihrer rigiden, 
steinernen Pathetik bereits auf jene strengen Reduktions­
formeln verwies, wie sie nach der Machtergreifung 1933 
nationalsozialistische Architekten wie Paul Ludwig Troost 
oder Oswald Eduard Bieber in München anwenden soll­
ten.55 Mustergültig für seinen architektonischen Gestal­
tungswillen ist der Erweiterungsbau der Technischen 
Hochschule, 1923-1928, dessen Eckgebäude an die 
kanonische Geschossabfolge und die traditionelle Instru­
mentierung italienischer Paläste erinnern (Abb.9).56
9 German Bestelmeyer, Erweiterungsbau der Technischen 
Hochschule, München, 1923- 1928
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Zugleich nahm Bestelmeyer aktiv an den architektur­
theoretischen Diskussionen in der Weimarer Republik 
teil: Berühmt ist seine Mitgliedschaft in der Organisation 
»Der Block«, einer Vereinigung traditionsorientierter 
Architekten, die 1928 in Berlin von Paul Schultze-Naum­
burg in Konkurrenz zu der progressiven Architektengrup­
pe »Ring« gegründet wurde.57 Weniger bekannt aber 
weitaus folgenschwerer war hingegen Bestelmeyers Mit­
gliedschaft im sogenannten »Kampfbund Deutscher 
Architekten und Ingenieure«.58 Als eine Tochterorganisa­
tion des nationalsozialistischen »Kampfbundes für Deut­
sche Kultur« wurde dieser Verband für die Fachgruppe 
Architektur und Technik im November 1931 gegründet, 
um den prominenten Gegnern des Neuen Bauens, wie 
Konrad Nonn, Paul Schmitthenner und German Bestel­
meyer, ein geeignetes Forum innerhalb der NSDAP zu 
bieten.59 Erklärtes Ziel war der »Kampf gegen den Bau­
bolschewismus«, der durch die »nationale Erziehung« 
der deutschen Architekten gestärkt werden sollte.60
Vor diesem Hintergrund klingen die architekturtheore­
tischen Äußerungen, die Bestelmeyer noch Anfang der 
dreißiger Jahre öffentlich ausführte, wie blanker Hohn: 
In dem Vortrag »Über neuere deutsche Baukunst«, den 
er auf dem 12. Internationalen Architektenkongress in 
Budapest hielt, nahm er eine scheinbar tolerante und 
vorurteilslose Haltung gegenüber den Errungenschaften 
des Neuen Bauens ein.61 Dahinter scheint die bewusst 
kalkulierte Strategie zu stehen, sich trotz seiner erklärten 
Aversion gegen die moderne Architektur dennoch die 
Option für mögliche zukünftige Bauaufträge in diesem 
Metier zu bewahren. Bestelmeyers weiterer Werdegang 
sollte in großen öffentlichen Bauprojekten nach der 
Machtergreifung 1933 kulminieren. Neben den NS- 
Bauten in München, wie dem Luftgaukommando von 
1937/38, sind vor allem seine Berliner Planungen seit 
Mitte der dreißiger Jahre von Bedeutung.62 Für seinen 
monumentalen Entwurf für das Neue Berliner Rathaus 
von 1939/40 erhielt er Hitlers offizielle Zustimmung.
Die Aktivitäten des Münchner 
Stadtrates in den zwanziger Jahren
Bestelmeyer ist, wie bereits erwähnt, nur ein Beispiel 
für die konservative Berufungspolitik des bayerischen 
Kultusministeriums. Auf kommunalpolitischer Ebene 
können solche Entscheidungsprozesse mit jenen Maß­
nahmen verglichen werden, die der Münchner Stadtrat 
seit Mitte der zwanziger Jahre konsequent durchführte. 
Mit seiner Neuwahl im Dezember 1924 ging die mehr als 
fünfjährige Herrschaft der Sozialdemokraten an eine so 
genannte »Nationale Wahlgemeinschaft« über, die sich 
unter der Führung der Bayerischen Volkspartei aus den 
Parteien der bürgerlichen Rechten zusammensetzte.63 
War das Spektrum der Handlungsmöglichkeiten in der 
Stadtpolitik Anfang der zwanziger Jahre durch Finanz­
krise und Währungsverfall noch eng begrenzt, so dass 
die Initiativen zur grundlegenden Neuerung kaum einen 
Spielraum besaßen, so waren die Intentionen des Stadt­
rates in den relativ stabilen Mitteljahren der Republik 
eher auf ein demonstratives Abwehren fremder Einflüsse 
ausgerichtet. Mit solchen Anordnungen, wie der Unter­
sagung von Lichtreklame auf den Dächern oder dem Auf­
führungsverbot von Sergej Eisensteins bedeutendem 
Film »Panzerkreuzer Potemkin« aufgrund »politischer 
Fragwürdigkeiten«, wollte man all jenes, was unter dem 
Begriff »Moderne« subsumiert werden konnte, von der 
bayerischen Landeshauptstadt fernhalten.64 Stadtrat und 
Oberbürgermeister waren sich somit über ihre kulturpo­
litische Aufgabe einig, die »Extravaganzen neu in Mode 
gekommener Kunststädte«, um nochmals eine charakte­
ristische Redewendung von Karl Scharnagl zu zitieren, in 
München nicht zu tolerieren und die Stadt vor unbekann­
ten, kulturellen Strömungen zu bewahren.65
München contra Berlin
Die offizielle Seite der Münchner Kulturpolitik in der Wei­
marer Republik dokumentiert eine erschreckend reak­
tionäre Grundhaltung, die einer auch noch so schwach 
keimenden Entwicklung der modernen Kunst vorsätzlich 
im Wege stand. Internationale Großstadtkultur, wie man 
sie vergleichsweise in dem urbanen Kontrahenten Berlin 
beobachten konnte, sollte und durfte sich in München 
nicht etablieren. Die bayerische Landeshauptstadt 
musste, zumindest was die administrativen Vorstellun­
gen betraf, stets einen Gegenpol zur Reichshauptstadt 
darstellen.66 Dem avantgardistischen Kunstbegriff der 
internationalen Metropole wurde das eigene Verständnis 
einer bodenständig-heimatlichen Kunstpflege entgegen­
gesetzt. Dieser Antagonismus - München contra Berlin -, 
der bereits seit der Jahrhundertwende die Gemüter 
immer wieder beschäftigte, war das eigentliche Sinnbild 
für die lokalen Ressentiments gegen jene künstlerischen 
Experimente, die dem nachkriegszeitlichen Berlin sehr 
bald den Ruf einbrachten, das europäische Kunstzentrum 
der zwanziger Jahre zu sein, und die man hingegen in 
München offiziell zu dulden keinesfalls bereit war.67 »Ber­
lin«, so der Münchner Kunstkritiker Hermann Eßwein 
bereits 1921, »ist das rote Tuch, und was aus dem übri­
gen Norddeutschland kommt, zum mindestens schwer 
verdächtig«.68
Dass gerade das gesellschaftlich arrivierte Bürgertum 
in München, trotz seiner oft nachgesagten, konservativen 
Grundhaltung, dennoch zu einer gewissen Toleranz 
gegenüber den Berliner Aktivitäten tendierte und deren 
künstlerische Innovationen zwar distanziert aber durch­
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aus aufmerksam und nicht immer ohne Neid betrachtete, 
belegt Feuchtwangers Roman »Erfolg«: In der Figur des 
Kommerzienrates Paul Heßreiter, Inhaber einer süddeut­
schen Keramikfabrik, personifiziert sich jener Gesell­
schaftstypus des traditionsverhafteten Münchner Bour­
geois, der, obgleich mit seiner oberbayerischen Heimat 
aufs Engste verbunden, doch soviel weltmännisches 
Selbstverständnis besitzt, dass er von der dynamischen 
Lebensweise in der Millionenstadt Berlin tief beeindruckt 
ist.69 Von »diesem kräftig in der Gegenwart strömenden 
Berlin« geht selbst für den Großbürger Heßreiter eine 
romantisch verklärte Faszination aus, die er »seinem 
München« mit all dem »Gerede von der Kulturstadt« fast 
vorwurfsvoll gegenüberstellt.70 Überhaupt entdeckt man 
in Heßreiters Person Tugenden, die so gar nicht in das 
eben geschilderte Bild der offiziellen Münchner Kulturpo­
litik passen wollen. Aufgrund der von ihm als barbarisch 
empfundenen Ausstattung der Feldherrnhalle mit nati­
onalen und militärischen Dekorationsemblemen plant er 
im Gegenzug die serielle Produktion einiger Kunst­
objekte in seiner Keramikfabrik, die ein unbekannter jun­
ger Bildhauer entworfen hat.71 Auch wenn diese Erzeug­
nisse auf dem Markt sicherlich keinen Gewinn abwerfen, 
so hat Heßreiter mit seiner Entscheidung zumindest eine 
eigene Position formuliert, die nicht nur seinem indivi­
duellen Kunstverständnis entspricht, sondern sich von 
der offiziellen Kulturdoktrin auch noch deutlich unter­
scheidet.
Mit dieser Romanfigur hat Feuchtwanger den Charak­
ter eines modernen Münchner Industriellen geschildert, 
der zwar sicher nicht jenes geistige und kulturelle Format 
solcher berühmten Mäzene wie Emil oder Walther Rathe- 
nau erreicht aber nichtsdestoweniger für Toleranz und 
ein gewisses Maß an kosmopolitischer Offenheit steht. 
Mit jenem »Hort der Reaktion« hat der Münchner Heßrei­
ter jedenfalls nichts zu tun.72 Gleichwohl bleibt er in der 
bodenständigen Tradition verhaftet und ist trotz seiner 
eskapadenhaften Ambitionen letztlich doch sehr heimat­
verbunden. Auch wenn Feuchtwanger seine fiktiven 
Romanfiguren in ihren Eigenschaften und Handlungs­
weisen übersteigert skizziert hat, so lassen sie dennoch 
Rückschlüsse auf die damalige Münchner Gesellschaft 
zu. Nicht umsonst verbergen sich hinter den meisten 
Protagonisten des Romans reale historische Personen, 
die im Münchner Stadtgeschehen der zwanziger Jahre 
eine einflussreiche Rolle gespielt haben.73
Gesellschaft und Neues Bauen 
in der Weimarer Republik
Die Frage der gesellschaftlichen Zusammensetzung ist 
für das historische Baugeschehen insofern von grund­
legender Bedeutung, weil neben den staatlichen Behör­
den und Institutionen vor allem der private Bauherr als 
Auftraggeber fungierte, der im Idealfall den Architekten 
gemäß seiner persönlichen Vorstellung und Zielsetzung 
auswählte. Auch kann für die ersten Dekaden des 
20.Jahrhunderts die zunächst überzeugend klingende 
These eines kausalen Zusammenhangs zwischen der 
gesellschaftlichen Struktur auf der einen Seite und dem 
architektonischen Entwicklungsprozess auf der anderen 
Seite aufgestellt werden.74 Dieses hypothetische Wech­
selverhältnis zwischen moderner Gesellschaft und 
Neuem Bauen ist aber niemals allgemeingültig festge­
legt, sondern muss für jeden Einzelfall präzise untersucht 
werden. Welche Parameter hierfür zur Verfügung stehen, 
ist ebenso zu klären wie die grundsätzliche Frage, wel­
chen Stellenwert man einem urbanen Gesellschaftsmo­
dell hinsichtlich der architektonischen Entwicklung ein­
räumen möchte. Eine einfache lineare Wirkungsweise 
zwischen beiden Bezugsgrößen gibt es nicht, obwohl die 
Fachliteratur dies bisweilen zu suggerieren versuchte.75 
Ebenso ist die deduktive Vorgehensweise problematisch, 
die von einer Verallgemeinerung, basierend auf den 
Klassifikationskriterien einer gesamten Epoche, auf den 
spezifischen Einzelfall schließen will. Gerade in der Wei­
marer Republik muss die Wechselbeziehung zwischen 
Architektur und Gesellschaft bei jedem konkreten histori­
schen Einzelphänomen individuell untersucht werden.76 
Da die sozialen Gruppierungen, die in den zwanziger 
Jahren das Neue Bauen hauptsächlich befürwortet 
haben, nicht einer einzigen Schicht angehörten, sondern 
erstaunlicherweise die entgegengesetzten Pole innerhalb 
des gesellschaftlichen Gesamtspektrums repräsentier­
ten, sind die Zielsetzungen, welche die jeweilige Gruppe 
mit ihrer Affirmation verbunden hat, naturgemäß völlig 
unterschiedlich. »Das neue Bauen«, wie es Alexander 
Schwab bereits 1930 formulierte, »hat ein Doppelgesicht: 
es ist in der Tat beides, großbürgerlich und proletarisch, 
hochkapitalistisch und sozialistisch«.77 Auch wenn die 
Theoretiker der modernen Architektur das Neue Bauen 
meist mit der Vision einer neuen Gesellschaftsform 
gleichgesetzt haben, so ist dies eher ihrem utopischen 
Wunschdenken zuzuordnen.78 Der Wille zur Reform oder 
zu einem radikalen Neubeginn in der Architektur bedeu­
tete nicht zwangsläufig den Auftakt zu einer erneuerten 
gesellschaftlichen Lebensform.
Die Münchner Gesellschaftsstruktur 
in den zwanziger Jahren
Will man also aus dem soziologischen Aufbau der dama­
ligen Münchner Gesellschaft irgendwelche Rückschlüsse 
auf die spezifische Ausprägung der städtischen Architek­
tur ziehen, so muss man sich stets deren begrenzten und 
nicht immer unproblematischen Aussagewert vergegen­
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wärtigen. Bereits die Figur des Kommerzienrates Heß- 
reiter in Feuchtwangers Roman »Erfolg« hat deutlich 
gezeigt, dass selbst eine bodenständig-konservative 
Gesinnung nicht automatisch eine grundsätzliche Aver­
sion gegen die moderne Kunst miteinschließt.
Kritische Zeitgenossen waren sich jedoch in ihrem 
Urteil, was die Toleranz der städtischen Bevölkerung 
gegenüber der modernen Kunst betrifft, völlig einig: Das 
so genannte »Münchnertum« offenbare einen nicht sel­
ten bis zur Feindlichkeit gesteigerten Widerstand gegen 
jegliche Formen der zeitgenössischen Kunst und verhar­
re in einer starrköpfig anmutenden Rückschau auf all 
jene kulturellen Werte der Vergangenheit, die das künst­
lerische Ansehen der Stadt begründet haben.79 Erhaltung 
der Tradition werde dabei als die oberste Pflicht des Bür­
gers angesehen, um jene »Atmosphäre und Eigenart« 
der Landeshauptstadt auch in der neuen Zeit zu bewah­
ren.80 Hinter dieser offenkundigen Ablehnung der Moder­
ne verbarg sich häufig ein viel tiefer sitzender Widerwille 
gegen die Weimarer Demokratie, der ein nicht geringer 
Teil der Münchner Bürgerschaft äußerst distanziert und 
argwöhnisch gegenüberstand.81 Diese oberflächliche 
Gleichsetzung von politischer Realität und künstlerischer 
Avantgarde als stereotypes Argumentationsmuster der 
Münchner Gesellschaft wurde von Hermann Eßwein 
bereits 1921 auf ironische Weise zur Sprache gebracht: 
»Nun grollen und stöhnen also die armen Münchner 
unter dem Joche republikanischer Freiheit, mit der sie so 
gar nichts anzufangen wissen, und werden den Argwohn 
nicht los, dass zwischen der Kunst und der verfluchten 
Freiheit irgendein teuflischer Zusammenhang besteht«.82
Dass innerhalb dieser eigentümlichen Konformität in 
der politischen oder kulturellen Meinungsbildung eine 
individuelle, für die Moderne offen eintretende Gegenpo­
sition nur schwer möglich war, liegt an dem gesellschaft­
lichen Selbstverständnis der Münchner Bevölkerung in 
den zwanziger Jahren. In der Folge jener historischen 
Ereignisse unmittelbar nach dem Ersten Weltkrieg, die 
mit Revolution und Gegenrevolution die Stadt in eine 
schwere Krise stürzten, entwickelte sich ein bürgerliches 
Trauma. Dieses reagierte auf jegliche Ausprägung der 
Moderne mit radikaler Skepsis und propagierte im 
Gegenzug einen durch nostalgische Sehnsucht ver­
klärten, volkstümlichen Konservatismus.83 Das typisch 
»Münchnerische« wurde zu einem Modell gesellschaft­
licher Harmonie und Eintracht stilisiert, mit dessen Hilfe 
man die sozialen wie politischen Gegensätze einebnen 
konnte.84 Da offene Konfrontationen in dieser scheinbar 
harmonischen Atmosphäre nicht erwünscht waren, 
konnte ein auf kontroversen Meinungen oder Standpunk­
ten basierender Gesellschaftsdiskurs wie etwa in Berlin 
nicht erfolgen. Die Stadt versank nun zusehends in jenes 
geistig beschränkte Idyll von biedermännischer Ruhe 
und ländlicher Selbstgenügsamkeit.85 Ein Außenstehen­
der, der wie Joachim Ringelnatz Anfang der zwanziger 
Jahre in dieses vordergründig so behaglich und selbst­
zufrieden wirkende Stadtmilieu eintauchte, »wird mün- 
chnerisch, verfällt in den fast provinzialen, fast familiären 
Ton«.86 Das Bedürfnis nach gesellschaftlicher Harmonie 
war somit unvermeidbar mit einem Prozess der urbanen 
Provinzialisierung verbunden, so dass der bayerischen 
Landeshauptstadt in der Weimarer Republik das unrühm­
liche Prädikat zugewiesen wurde, die »dümmste Stadt in 
Deutschland« zu sein.87
Diese urbane Gesellschaftsnorm sollte allerdings nicht 
über die Tatsache hinwegtäuschen, dass die Stadt noch 
immer über intellektuelle Profile verfügte, die der von 
engstirnigem Argwohn durchsetzten Allgemeingesin­
nung ihre eigene, weltoffene und tolerante Geisteshal­
tung selbstbewusst entgegensetzten.88 Ob es sich um die 
Gebrüder Mann, um berühmte Akademiker wie etwa den 
Romanisten Karl Vossler oder um Repräsentanten aus 
dem städtischen Kulturbetrieb wie den Kunstkritiker Her­
mann Eßwein oder den Direktor der Graphischen Gewer­
beschule Paul Renner handelte; alle diese Personen 
waren Garanten für ein geistiges München, das sich der 
anhaltenden Provinzialisierung ostentativ zu widersetzen 
versuchte. Erst durch ihre Tätigkeiten und öffentlichen 
Aktivitäten erhielt die in den zwanziger Jahren neu auf­
keimende Debatte um »die Provinzstadt München« oder 
um »den Niedergang Münchens als Kunststadt« ein intel­
lektuelles Gewicht.89
Die Münchner Kunststadtdebatte
Für den ersten großen Höhepunkt dieser bis zur Machter­
greifung 1933 immer wieder auflodernden Kontroverse 
war der Berliner Kunstkritiker Hans Rosenhagen verant­
wortlich, der bereits 1901 in einem berühmten Artikel mit 
dem Titel »Münchens Niedergang als Kunststadt« den 
künstlerischen Führungsanspruch der bayerischen Resi­
denzstadt öffentlich in Frage stellte.90 Für Rosenhagen 
war dieser seit Ludwig I. propagierte und bis zur Mitte der 
neunziger Jahre des 19. Jahrhunderts andauernde Status 
nur mehr eine historische Fiktion, derer sich die bayeri­
sche Regierung, die städtische Künstlerschaft und die lo­
kale Presse bedenkenlos hingaben, ohne auch nur ansatz­
weise die gegenwärtige Brisanz der realen Verhältnisse 
offiziell anzuerkennen. Im Gegenteil: Die Münchner Kunst 
sei von einem retrospektiven Geist infiziert, so die Argu­
mentation von Rosenhagen, der von solchen einfluss­
reichen Künstlerpersönlichkeiten, wie von Lenbach, von 
Seidl und Seitz, gepflegt werde. Das Verständnis, dass die 
Ziele der Kunst niemals in der Vergangenheit, sondern 
immer nur in der Gegenwart und Zukunft liegen können, 
scheine man in München somit verloren zu haben.
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Die im Anschluss an Rosenhagens Artikel unmittelbar 
einsetzende Kunststadtdebatte zeigte eine erstaunlich 
große Resonanz und wurde von den unterschiedlichen 
Münchner Organen in den folgenden Jahren immer wie­
der aufgegriffen.91 Auch wenn man diesem Verdikt eines 
Berliner Kunstkritikers eher skeptisch gegenüberstand, 
so war man sich der internen Missstände und Gefahren 
durchaus bewusst. Dies zumindest belegen die Inhalte 
der vielzähligen Reaktionen, welche die Münchner Kunst­
kritik sofort nach dem Erscheinen des Feuilletons auf 
Rosenhagens Argumente erwiderte.92 Von einer generel­
len Infragestellung der Münchner Vorrangstellung waren 
aber die Kritiker, zumindest in der Prinzregentenzeit, 
noch weit entfernt und blieben eher in einer gutgläubi­
gen Beurteilung der realen Verhältnisse verhaftet.93 
Etwas kritischer sahen es dagegen einige Künstler und 
Kunstautoren, die zu einer Rundfrage Stellung bezogen 
hatten, die der Münchner Journalist Eduard Engels zu 
diesem Thema ein Jahr nach dem Erscheinen des Rosen­
hagen-Artikels veranstaltete und anschließend publizier­
te.94 Auch wenn der Grundtenor eines Großteils der ins­
gesamt 33 veröffentlichten Antworten allgemein positiv 
war und man den künstlerischen Primatanspruch der 
alten Residenzstadt meist bestätigte, so gab es dennoch 
Stimmen wie etwa jene von Hermann Obrist, die auf das 
konservative und engstirnige Klima Münchens hinwie­
sen. »In einem solchen lieben Bier- und Theaterdorfe«, 
wie es Obrist treffend umschrieb, »wird eine lebhafte 
Vorwärtsbewegung nicht gewünscht«.95
Rosenhagens Schlagwort von »Münchens Niedergang 
als Kunststadt« blieb auch nach dem Ersten Weltkrieg ein 
aktuelles Thema der lokalen Diskussionen, da sich die 
kulturellen Verhältnisse, wie die vorangegangenen Er­
örterungen aufgezeigt haben, keineswegs verbesserten, 
sondern in vielen Bereichen eher verschlechterten. Unter 
den Münchner Literaten, die diese Besorgnis erregende 
Situation immer wieder zur Sprache brachten, ist Tho­
mas Mann zweifelsohne der konsequenteste.96 In seinen 
1918 erstmals erschienenen »Betrachtungen eines Un­
politischen« wird der Kunstcharakter der Stadt mit dem 
kommerziellen Interesse an einem florierenden Frem­
denverkehr verbunden.97 Anstelle einer geistigen Qua­
lität scheine in der Münchner Kunst der sinnliche, mehr 
dekorative Reiz zu überwiegen, so dass die Stadt einem 
»großstädtischen Badeort mit blühendem Hotelbetrieb 
und einer Art von Verschönerungsverein an der Spitze« 
gleiche.98 In weiteren öffentlichen oder literarischen 
Stellungnahmen zur Münchner Problematik verstärkte 
sich sein kritisches Urteil.99
Rundfragen und öffentliche Diskussionen waren auch 
in den zwanziger Jahren ein geeignetes Instrument, um 
die latent stets schwelende Kunststadtdebatte erneut zu 
entflammen, die 1926 nochmals einen Höhepunkt er­
reichte: Mit einer Artikelserie in den Münchner Neuesten 
Nachrichten, einer von der Zeitschrift Zwiebelfisch ange­
regten »Rundfrage über München«, der Gründung einer 
»Münchner Gesellschaft 1926« durch den Buchhändler 
Georg Steinicke und mit einem Vortragsabend mit dem 
Thema »Kampf um München als Kulturzentrum« kon­
zentrierten sich gleich mehrere Kampagnen, die den kul­
turellen Niedergang der Stadt nicht nur thematisierten, 
sondern durch eine produktive Auseinandersetzung auch 
verhindern wollten.100
»Kampf um München als Kulturzentrum«
Gerade der letztgenannte Vortragsabend am 30. Novem­
ber 1926 in der Münchner Tonhalle, zu dem die Demokra­
tische Partei aufgerufen hatte, stellte das wohl wichtigste 
kulturpolitische Ereignis des Jahres dar.101 Thomas 
Mann, der eigentliche Initiator dieser Kundgebung, und 
noch fünf weitere Redner, darunter Heinrich Mann und 
Paul Renner, äußerten sich in persönlichen Stellung­
nahmen zu dem übergeordneten Thema mit dem provo­
kanten Titel »Kampf um München als Kulturzentrum«. 
Schon aufgrund der riesigen Zuhörerschaft - rund 
tausend Hörer nahmen an der Zusammenkunft teil und 
hunderten musste der Zutritt aus feuerpolizeilichen 
Gründen verwehrt werden - bewerteten die Veranstalter 
den Abend als einen enormen Erfolg.
In seiner Eröffnungsrede benannte Thomas Mann den 
Nationalismus und Patriotismus als den eigentlichen 
Gegner, gegen den sich der bereits im Gang befindliche, 
kulturpolitische Kampf in München zu richten habe.102 
Der radikale Niedergang der Stadt, die in der Prinzregen­
tenzeit noch jene »Atmosphäre von heiterer Sinnlichkeit« 
besaß und nun zu einem »Hort der Reaktion« degeneriert 
sei, werde zwangsläufig - so die These von Thomas 
Mann - zu einer wirtschaftlichen Katastrophe führen. Als 
ebenso bedenklich charakterisierte er jene klischeebela­
dene Vorstellung von der süddeutschen Gemütshaftig- 
keit als dem Antipoden zum norddeutschen Verstandes­
wert. Dieses süddeutsche Gemüt könne, wenn eine ratio­
nale Kontrolle fehlt, zu einer großen Gefahr werden, wie 
der Mord an Walther Rathenau deutlich gezeigt habe. 
Erst indem sich München auf das »wahre« - mithin kul­
turoffene - »Deutschtum« besinne, könne es eine »Stadt 
von Welt, von Weite und Freiheit« werden.
In dem letzten Vortrag befasste sich Paul Renner vor 
allem mit dem retrospektiven Charakter der zeitgenössi­
schen Münchner Architektur.103 Abgesehen von den bau­
behördlichen Schikanen gegen den reinen Zweckbau 
und das flache Dach vertrete die Münchner Architekten­
schaft selbst die konservative Auffassung, »gegen den 
Ansturm der Neuen Zeit« eine alte Tradition verteidigen 
zu müssen. Damit man die städtebaulichen Vorgaben 
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anderer deutscher Städte, wie Frankfurt, Köln oder Stutt­
gart, wieder aufhole, müsse man diese falsche Vorstel­
lung von Kunst schleunigst revidieren. Um das »neue 
München« aufzubauen, schlug Renner die Berufung 
eines modernen Architekten vor, beispielsweise des Rot­
terdamer Stadtbaumeisters J.J.P. Oud, dem man ähn­
liche Vollmachten wie dem Frankfurter Stadtbaurat Ernst 
May einräumen solle. Eine Berufung Ouds nach Mün­
chen wäre eine Maßnahme, die man mit der einstigen 
Berufung van de Veldes nach Weimar vergleichen könne. 
Dass die bayerische Hauptstadt ihre eigentliche Bestim­
mung als Mittelpunkt des deutschen Südens nicht ein­
nehme, liege auch an dem »geistigen München«, das 
zugunsten einer romantischen Sehnsucht nach dem ver­
lorenen goldenen Zeitalter dem Fortschritt ein negatives 
Vorzeichen gegeben habe.
Die kulturelle Kontroverse in München 
in den zwanziger Jahren
Auch wenn die Kunststadtdebatte in München nach 
dieser Kundgebung lebhaft angeregt wurde und noch 
weitere Diskussionen in den nächsten Jahren folgten, 
blieb die damit verbundene Zielsetzung, dass man mit 
solchen öffentlichen Auseinandersetzungen das städti­
sche Bewusstsein aktivieren könne, doch eher eine illu­
sorische Hoffnung. Zu stark waren die bereits genannte, 
allgemein vorherrschende Intoleranz gegenüber der 
modernen Kunst und das damit fast zwangsläufig einher­
gehende, hartnäckige Beharren auf der als glanzvoll 
erachteten, urbanen Tradition. Zudem entwickelte sich 
die Debatte sehr schnell zu einem kontroversen Forum 
persönlicher Meinungen und individueller Standpunkte, 
die sich völlig uneinig über die grundsätzliche Frage 
waren, welche künstlerische Strömung nun die »wahre 
Kunst« für München sei. Vor diesem Hintergrund erst 
werden die aggressiven Attacken von Seiten der Münch­
ner Architektenschaft gegen die moderne Architektur 
verständlich, die sich mit einer leidenschaftlichen Vehe­
menz gegen den »verödenden Internationalismus« oder 
die »Wohnmaschine, Typ Esperanto« öffentlich ausspra­
chen.104 Die Diskussionen boten somit die Möglichkeit, 
einen Kulturkampf auszutragen, der von den Vertretern 
der unterschiedlichen Lager zur Durchsetzung ihrer eige­
nen Ideale erbittert geführt wurde. Darüber hinaus war 
die Kunststadtdebatte vor allem auch eine politische 
Auseinandersetzung, die von den Parteifunktionären für 
ihre eigenen Ziele skrupellos ausgenutzt wurde.105 Die 
bereits genannten, öffentlichen Polemiken gegen die 
zeitgenössische moderne Kunst von Oberbürgermeister 
Scharnagl oder Kultusminister Goldenberger offenbaren 
erst in diesem Kontext ihren eigentlichen Bedeutungs­
gehalt.106
Ein abruptes Ende fand die Kunststadtdebatte, als 
Adolf Hitler in seiner Ansprache zur Grundsteinlegung für 
das Haus der Kunst am 15. Oktober 1933 München zur 
»Hauptstadt der deutschen Kunst« proklamierte.107 Damit 
rückte die bayerische Landeshauptstadt in das Zentrum 
der nationalsozialistischen Kunstpolitik und war zumin­
dest der lokale Ausgangspunkt für die radikale Verfemung 
der modernen Kunst. Deren erschreckendes Sinnbild 
wurde die am 19. Juli 1937 in München eröffnete Ausstel­
lung »Entartete Kunst«.108 Mit der zweiten, am 2. August 
1935 offiziell verliehenen Bezeichnung »Hauptstadt der 
Bewegung« erreichte München einen programmatischen 
Doppelstatus, der die missionsartige Bestimmung, die 
Hitler der Landeshauptstadt bereits 1925 in »Mein Kampf« 
zugedacht hatte, adäquat widerspiegelte.109 In einer Stadt, 
die vom »Führer« mit solch hohen nationalsozialistischen 
»Ehrentiteln« ausgezeichnet worden war, wurden jegliche 
Diskussionen über Kunst nunmehr hinfällig.
Betrachtet man den Gesamtverlauf der Kunststadt­
debatte, die ab der Jahrhundertwende in fast regelmäßi­
gen Intervallen die Münchner Öffentlichkeit beschäftigte, 
so ist man über die emotionale und oftmals irrational an­
mutende Heftigkeit, mit der diese Diskussionen geführt 
wurden, doch eher überrascht. Nicht nur, dass die Bereit­
schaft innerhalb der städtischen Bevölkerung, sich mit 
diesem kulturellen Thema kontinuierlich auseinanderzu­
setzen, erstaunlich groß war; auch der Fanatismus, mit 
dem die Verfechter der unterschiedlichen Richtungen 
ihre persönlichen Vorstellungen von der »wahren Kunst« 
vermittelten, passt so gar nicht in das Bild einer von pro­
vinzieller Behaglichkeit und ländlicher Idylle geprägten 
Landeshauptstadt. Das Schlagwort vom »Niedergang 
Münchens als Kunststadt« war offensichtlich mit einer 
konfliktgeladenen Wirkmacht besetzt und veranschau­
lichte auf unmissverständliche Weise einen neuralgi­
schen Punkt im gesellschaftlichen Selbstbewusstsein der 
Stadt. Eine kulturelle Degeneration der Landeshaupt­
stadt, womöglich noch verbunden mit dem künstleri­
schen Aufstreben des urbanen Kontrahenten Berlin, 
wollte und konnte man keinesfalls dulden, zu traditions­
verhaftet und letztlich auch zu stark im städtischen 
Selbstverständnis verankert war die kollektive Vorstel­
lung von der Kunststadt.110 So verbarg sich hinter jeder 
Kunstdiskussion, losgelöst von der Frage, ob sie eine 
grundsätzliche Ablehnung oder Begründung der moder­
nen Kunst zum Ziel hatte, stets der leidenschaftliche 
Wille, das Künstlerische als ein städtisches Ideal mit 
offensiven Mitteln zu verteidigen: ein »Kulturkampf« im 
wörtlichen Sinne, dessen Polemik auf plastische Weise 
die brisante Bedeutung des Themas in der damaligen 
Zeit reflektiert. Gerade in den politisch stabilen Mitteljah­
ren der Weimarer Republik wurde die Kunststadtdebatte 
für die Münchner Öffentlichkeit zu einem elementar 
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wichtigen Gesellschaftsdiskurs, der hinter dem urbanen 
Harmoniemodell, mit dem man die sozialen wie politi­
schen Gegensätze in der Stadt zu nivellieren suchte, die 
eigentlichen Unterschiede, Widersprüche und Problema­
tiken aufdeckte.
Die wirtschaftliche Situation 
Münchens in den zwanziger Jahren
Neben historischen, politischen und gesellschaftlichen 
Gesichtspunkten werden von der Forschung auch wirt­
schaftliche Gründe angeführt, die den Münchner Konser­
vatismus in der Architektur zumindest teilweise mitaus­
gelöst haben sollen.111 Der Schwerpunkt der Argumen­
tation liegt hierbei eindeutig auf der Frage der urbanen 
Industrialisierung, die mit dem dynamischen Wachstum 
einer modernen Stadt theoretisch meist gleichgesetzt 
wird.112
Bereits Ende der zwanziger Jahre charakterisierte Lion 
Feuchtwanger die bayerische Landeshauptstadt als »eine 
dörfliche Stadt mit wenig Industrie«, deren Bewohner in 
ihrer zwanglosen und ungenierten Lebensweise nach 
dem kraftvollen Wahlspruch handelten: »Bauen, brauen, 
sauen«.113 Tatsächlich war das Land Bayern ab der Mitte 
des 19. Jahrhunderts bis in die frühen Nachkriegsjahre 
nach dem Zweiten Weltkrieg ein industrialisierter Agrar­
staat mit einer überwiegend in der Landwirtschaft tätigen 
Bevölkerung.114 Obgleich München um die Jahrhundert­
wende zum größten bayerischen Handels-, Verkehrs- und 
Industriezentrum aufgestiegen war, unterschied es sich 
in seinem Erscheinungsbild von den typischen Industrie­
städten im Deutschen Reich.115 Das Image des geistig­
künstlerischen Münchens, das man um des Fremden­
verkehrs willen pflegte, widersprach eindeutig den da­
maligen Bestrebungen, die urbane Industrialisierung zu 
fördern. Auch handelte es sich bei den innerstädtischen 
Unternehmen bis auf wenige Ausnahmen vorwiegend 
um mittelgroße bis kleinere Betriebe, die auf die Struktur 
der Stadt kaum Einfluss nahmen. Das München der 
Prinzregentenzeit war trotz seiner wirtschaftlichen Be­
deutung keine Industriestadt im herkömmlichen Sinne, 
sondern beharrte auf seinem alten Status einer künst­
lerisch ambitionierten Residenzstadt.
In der Weimarer Republik hatten sich die Möglich­
keiten für eine industrielle Weiterentwicklung innerhalb 
der Stadt nicht wesentlich verbessert, so dass der dama­
lige Zweite Bürgermeister, Hans Küfner, bei einer Presse­
besprechung 1924 die berechtigte Frage stellte, ob sich 
denn München zu einer Industriestadt großen Stils über­
haupt eigne.116 Nur zehn Unternehmen hatten in der 
damaligen Zeit mehr als tausend Beschäftigte, und der 
Anteil der Arbeiter an der Gesamtbevölkerung war pro­
portional geringer als in anderen deutschen Großstäd­
ten. Die urbane Infrastruktur war somit von einer groß­
flächigen Ansiedlung oder punktuellen Konzentration 
industrieller Verwaltungs- und Produktionsstätten, wie 
etwa in Berlin, weitestgehend verschont.117 »Münchens 
Industrie«, wie es in einem Bericht von 1928 hieß, »prahlt 
nicht mit hohen Schloten und anderen großen An­
lagen«.118 Was den optischen Eindruck der bayerischen 
Landeshauptstadt auch in den zwanziger Jahren be­
herrschte, war eine ländliche Ausstrahlung, mit der jene 
viel zitierte, urbane Sonderstellung, metaphorisch zu­
sammengefasst in dem Begriff des »Münchnertums«, 
anschaulich zum Ausdruck kam.119
Das Münchner Geschichtsbild und 
die Architektur in den zwanziger Jahren
Nach diesen umfassenden Erörterungen der politischen, 
gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Zustände, die in 
München während der zwanziger Jahre vorherrschten, 
hat sich ein Geschichtsbild herauskristallisiert, das die 
oftmals emotional übertriebene Aversion der Münchner 
Bevölkerung gegen die unterschiedlichen Strömungen 
der modernen Kunst scheinbar hinreichend erklärt. 
Zudem wird jenes hartnäckige Beharren auf der alten 
künstlerischen Tradition verständlich, das gerade in den 
zwanziger Jahren in der Münchner Kunststadtdebatte 
kulminierte und nach der nationalsozialistischen Macht­
ergreifung in der Proklamation zur »Hauptstadt der deut­
schen Kunst« seine pervertierte Umsetzung fand.
Für den eigentümlichen Anachronismus der Münchner 
Architektur in der Weimarer Republik lässt sich ein solch 
kohärentes Erklärungsmodell indessen nicht entwickeln. 
Vergegenwärtigt man sich nochmals die einzelnen, von 
der Forschung angeführten Ursachen, so kann deren 
Bedeutung für eine wissenschaftliche Argumentation 
sicherlich nicht geleugnet werden. Auffallend ist aber, 
dass bei genauerer Betrachtung keines der genannten 
Kriterien jenes historische Phänomen restlos begründet, 
weshalb sich in München die moderne Architektur nicht 
etablieren konnte. Ebenso bleibt die Frage unbeantwor­
tet, warum die wenigen Beispiele für das Neue Bauen 
eine baukünstlerische Synthese von modernen und 
historisierenden Gestaltungsprinzipien aufweisen und 
damit eine deutliche Kompromissbereitschaft der dama­
ligen Architekten bekunden. Mögen die von der Fach­
literatur genannten Gründe den Münchner Konservatis­
mus in der Architektur veranschaulichen, in letzter Kon­
sequenz erklären können sie ihn hingegen nicht.
Zweifellos dokumentieren die damaligen kulturpoli­
tischen Aktivitäten des Münchner Stadtrates und die 
Berufungspolitik des Kultusministeriums eine bewusst 
kalkulierte Abwehrstrategie, die moderne Einflüsse un­
terschiedlichster Art von München fernzuhalten suchte. 
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Dirigistische Maßnahmen, insbesondere was die bau­
künstlerische Umsetzung der verschiedenen öffentlichen 
Bauaufgaben betraf, lassen sich zumindest in der Ära 
Scharnagl allerdings nicht nachweisen. Gerade der ver­
haltene Modernismus der großen Münchner Siedlungs­
projekte in der zweiten Hälfte der zwanziger Jahre ver­
deutlicht dies auf anschauliche Weise. Die kulturpoliti­
schen Standpunkte reflektieren wiederum die öffentliche 
Meinung in der damaligen Zeit, die auf die Fragen der 
zeitgenössischen Kunst meist mit einer bis zum offenen 
Protest reichenden Ablehnung reagierte. Die Ressenti­
ments gegen die Moderne waren dabei meist verknüpft 
mit einer nostalgisch verklärten Rückschau auf die künst­
lerischen Werte der Vergangenheit. Dass innerhalb die­
ser gesellschaftlichen Grundhaltung, die gewöhnlich 
nicht über das niedrige Niveau provokanter Phrasen hi­
nausreichte, dennoch eine klar formulierte Gegenpositi­
on möglich war, beweisen all jene Gesellschafts- und 
Kulturkritiker in München, die in den zwanziger Jahren 
persönlich für die moderne Kunst eintraten. Trotz der seit 
der Jahrhundertwende einsetzenden Abwanderungswel­
le fortschrittlicher Künstler verfügte die bayerische Lan­
deshauptstadt noch über genügend intellektuelle Profile, 
die in die gesellschaftlich angesehenen Kreise integriert 
waren und deren Meinungen und Ansichten man nicht 
so einfach öffentlich überhören konnte. So stand der 
reaktionären Majoritätsvorstellung ein »geistiges Mün­
chen« gegenüber, das aus verschiedenen Motiven der 
kulturellen Provinzialisierung der Stadt demonstrativ ent­
gegentrat. Sinnbild dieser Auseinandersetzungen war 
die immer wieder aufflammende Kunststadtdebatte, die 
gerade in den zwanziger Jahren in der Münchner Öffent­
lichkeit erbittert geführt wurde. Eine Bereitschaft, sich für 
die Belange der modernen Kunst einzusetzen, war somit 
auch in der bayerischen Landeshauptstadt vorhanden.
Die in der Fachliteratur allgemein bevorzugte Sicht­
weise, dass die politischen, gesellschaftlichen und wirt­
schaftlichen Faktoren in ihrem Aussagewert eindeutig 
genug seien, um die entschieden konservative Ausprä­
gung der Münchner Architektur in der Weimarer Republik 
ursächlich zu erklären, muss insofern relativiert werden, 
als diese Kriterien eine progressivere, mithin gemäßigt 
modernere Entwicklungslinie ebenfalls legitimieren könn­
ten. Sie alleine reichen daher nicht aus, um das eigen­
tümliche Verdikt gegen die moderne Architektur in Mün­
chen zu begründen. Ein kurzer Querverweis auf zwei 
deutsche Zentren der modernen Architektur in den zwan­
ziger Jahren mag dies illustrieren.
»Der Streit um das Bauhaus«
Die Gründung des Staatlichen Bauhauses 1919 in Wei­
mar entfachte aufgrund der künstlerischen Zielsetzungen 
der neuen Schule eine erstaunlich weitreichende Debat­
te, die in den politischen Organen der Stadt und des Lan­
des Thüringen, in der städtischen Bevölkerung sowie in 
der lokalen und nationalen Presse über mehrere Jahre 
kontrovers geführt wurde. Der so genannte »Streit um 
das Bauhaus«, der in zwei großen Kampagnen der 
öffentlichen Ablehnung 1919/20 und 1922/23 gipfelte, 
wurde erst 1925 beendet, als es einer konservativen Lan­
desregierung gelang, das Bauhaus endgültig aus Thürin­
gen zu vertreiben.120 Für die Bewertung der Münchner 
Verhältnisse ist nun jener Sachverhalt bemerkenswert, 
dass die Angriffe gegen das Bauhaus und damit zusam­
menhängend gegen die moderne Architektur viel aggres­
siver und apodiktischer geführt wurden, als es in den 
zwanziger Jahren in München der Fall gewesen war. Die 
Inhalte der Attacken reichten von politischen Beschul­
digungen bis zu rassenideologischen Polemiken, die 
dem Bauhaus einen »zersetzenden kulturellen Einfluss« 
vorwarfen.121 Trotz dieser offensiven Angriffe, die in der 
lokalen Presse häufig auf das Niveau infamer Verleum­
dungen herabsanken, gelang es dem Bauhaus, über 
mehr als eine halbe Dekade eine Bildungs- und Kultur­
arbeit in den unterschiedlichen Kunstgattungen zu lei­
sten, die es zu einem experimentellen Schmelztiegel der 
europäischen Moderne in der Weimarer Republik wer­
den ließ. Die mächtige Omnipräsenz einer auf verschie­
denen Ebenen agierenden Opposition reichte somit nicht 
aus, um den Reformwillen einer staatlichen Institution, 
die für die Entwicklung und Konsolidierung der moder­
nen Architektur elementar wichtig war, auch nur ansatz­
weise zu unterdrücken.
Die Stuttgarter Weißenhofsiedlung
Eine ähnlich umfassende Debatte wurde ab 1925 in Stutt­
gart durch die Entscheidung des Deutschen Werkbundes 
ausgelöst, für den Sommer 1927 eine Ausstellung mit 
dem Titel »Die Wohnung« in der württembergischen Lan­
deshauptstadt zu organisieren.122 Unter der Ägide von 
Ludwig Mies van der Rohe, dem damals stellvertreten­
den Vorsitzenden des Deutschen Werkbundes, wurde ein 
modernes Siedlungsprojekt konzipiert, das der Gemein­
derat im Juli 1926 genehmigte. Nach langen und kontro­
versen Diskussionen über die an der Ausstellung mitwir­
kenden Architekten stand Ende des Jahres eine von der 
städtischen Verwaltung akzeptierte Liste fest, die trotz 
des deutschen Übergewichts eine Beteiligung europä­
ischer Architekten sicherte. Die am 23. Juli 1927 offiziell 
eröffnete Weißenhofsiedlung gilt heute als ein berühm­
tes Manifest des Neuen Bauens, das trotz der individuel­
len Zielsetzungen der Teilnehmer eine internationale 
Übereinkunft in der architektonischen Formgebung do­
kumentiert.
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Vor diesem Hintergrund ist es umso erstaunlicher, 
dass bereits im Vorfeld der Planungen zur Weißenhof­
siedlung eine heftige Diskussion entfachte, die das Zu­
standekommen der Ausstellung zumindest in der An­
fangszeit mehrfach in Frage stellte. Die breite Gegner­
schaft setzte sich aus den politischen Vertretern der 
deutschnationalen wie auch der sozialistischen und kom­
munistischen Parteien, dem Bund für Heimatschutz, 
mehreren Werkbundmitgliedern und den maßgebenden 
Architekten der damaligen Stuttgarter Schule zusam­
men.123 Gerade die Wortführer der Stuttgarter Schule, 
Paul Bonatz und Paul Schmitthenner, versuchten mit 
ihren überwiegend polemisch vorgetragenen Kritiken, 
sowohl gegen die Gesamtkonzeption von Mies van der 
Rohe als auch gegen sein innovatives Vorhaben zu inter­
venieren, eine Siedlung aus flachgedeckten, weißen Ein­
zelkuben zu errichten. Dass bei diesen Protesten auch 
rassenideologische Vorurteile eine wichtige Rolle spiel­
ten, beweist der im Mai 1926 veröffentlichte Artikel von 
Paul Bonatz, in dem er das Organisationsmuster der 
Weißenhofsiedlung mit einer »Vorstadt Jerusalems« 
gleichsetzte.124 Trotz der scharfen Kritik seitens der ein­
flussreichen Stuttgarter Schule und der oftmals wüsten 
Anfeindungen durch die Vertreter der rechts- und links­
extremen Parteien konnte die Weißenhofsiedlung in 
einer erstaunlich kurzen Zeit realisiert werden. Wie gra­
vierend der Widerstand und die Vorurteile gegen das 
Ausstellungsprojekt damals gewesen sind, zeigt vor 
allem die Reaktion von Bonatz und Schmitthenner, die 
aufgrund der Stuttgarter Auseinandersetzungen aus dem 
Werkbund austraten und 1928 zusammen mit anderen 
traditionsverbundenen Architekten die Organisation 
»Der Block« gründeten.125 Auch verschärften sich mit der 
zunehmenden politischen Polarisierung Ende der zwanzi­
ger Jahre die Angriffe gegen die Stuttgarter Siedlung, 
die bald in der Maxime kulminierten: »Weißenhof - lie­
ben oder hassen«.126
Die Opposition gegen das Neue Bauen 
in der Weimarer Republik
Die beiden populären Beispiele illustrieren den historisch 
bedeutsamen Sachverhalt, dass die moderne Architektur 
in der Weimarer Republik nicht zwangsläufig eine unein­
geschränkte Akzeptanz durch die politisch wie gesell­
schaftlich relevanten Institutionen und Gruppierungen 
erfuhr, sondern schon häufig während des Planungspro­
zesses mit Vorurteilen und regelrechten Feindseligkeiten 
konfrontiert wurde. Die Gründe hierfür waren keineswegs 
nur durch architektonische oder ästhetische Fragestellun­
gen motiviert. In vielen Fällen wurde das Neue Bauen zu 
einem bloßen Kampfplatz ideologischer Auseinanderset­
zungen degradiert, die umso erbitterter geführt wurden, 
je stärker der politische Antagonismus der beteiligten 
Gruppen war. Vergegenwärtigt man sich nochmals die 
enormen Schwierigkeiten, die bei den genannten Bei­
spielen gerade durch die politischen Debatten hervor­
gerufen wurden, so ist man über das tatsächliche Zu­
standekommen der Stuttgarter Weißenhofsiedlung oder 
über die kontinuierliche Effizienz des Weimarer Bauhau­
ses doch eher erstaunt. Die berühmten Zeugnisse des 
Neuen Bauens in der Weimarer Republik, die man heute 
gerne als architektonische Inkunabeln einer heldenhaften 
Pionierzeit glorifiziert, wurden zur Zeit ihrer Entstehung 
von den unterschiedlichsten Gruppen attackiert und 
waren von der Planung über die Realisierung bis zu 
ihrem weiteren Fortbestehen oft genug gefährdet.127
Im Rückblick auf die damaligen Münchner Verhältnisse 
erhärtet sich nun die bereits geäußerte Annahme, dass 
die bei oberflächlicher Betrachtung scheinbar unproble­
matische Herleitung anhand der politischen, gesell­
schaftlichen und wirtschaftlichen Bedingungen alleine 
nicht ausreicht, um den eigentümlichen Charakter der 
Münchner Architektur in den zwanziger Jahren hinrei­
chend zu erklären. Selbst in ihrer Gesamtheit sind diese 
Kriterien nicht aussagefähig genug. Betrachtet man unter 
diesem Gesichtspunkt nochmals die zeitgenössischen 
Quellen, so stößt man immer wieder auf einen Aspekt, 
der zwar selten offen ausgesprochen, aber zumindest 
latent bei einer erstaunlich großen Zahl der Beiträge eine 
wichtige Rolle spielte.
Der Begriff der »Kunststadt«
Einen ersten direkten Hinweis liefert der bereits erwähn­
te Vortrag von Paul Renner im Rahmen jener berühmten 
Kundgebung, die 1926 in der Münchner Tonhalle veran­
staltet worden war.128 Den für die Münchner Architektur 
bezeichnenden Rekurs auf die alte Tradition leitete Ren­
ner von einem falschen Kunstbegriff ab, der mit einem 
unausrottbaren Historismus zwangsläufig verbunden sei 
und der sich bereits im Terminus der Kunststadt selbst 
äußere. »Kunst«, so die Argumentation von Renner, »ist 
in dieser Wortverbindung etwas Besonderes, eine Art 
Bindestrich-Kunst, die sich zur Gestaltung verhält wie 
eine zur Orthodoxie erstarrte Kirche zu lebendiger Reli­
giosität«.129 Der Aufbau eines »neuen Münchens« könne 
nur dann erfolgreich umgesetzt werden, wenn diese 
rückwärts gewandte Vorstellung von Kunst oder Kunst­
stadt grundlegend korrigiert werde. In der kompromiss­
losen Anerkennung der modernen Großstadt sah Renner 
die Schicksalsfrage für München, gerade weil die retro­
spektive Auffassung des Kunstbegriffs so tief in der Bür­
ger- und Künstlerschaft verwurzelt sei.
Auch Wilhelm Hausenstein sah Ende der zwanziger 
Jahre in dem Begriff der Kunststadt das eigentliche Kern­
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Problem für die urbane Entwicklung der bayerischen 
Landeshauptstadt, da das »Kunststädtische« nur mehr 
ein Phantom, eine Art psychologischen Wahn, darstelle, 
der mit einem romantisch-sentimentalen Rückblick die 
alte Münchner Zeit der Schwinds und Spitzwegs als ein­
zigen Maßstab für die Gegenwart akzeptiert.130 Dieses 
vermeintlich ästhetische Dasein führe dazu, dass sich die 
Stadt selbst ins Museale projiziere: eine dekorative 
Scheinwelt, die ohne sachlichen Gehalt nicht mehr als 
eine Attrappe oder eine Fiktion repräsentiert.
Bereits Anfang der zwanziger Jahre hatte Hermann 
Eßwein in zwei Artikeln diesen fast irrealen Zug im städ­
tischen Selbstverständnis kritisiert, indem er die Landes­
hauptstadt als eine »unbedachte Kunststadt« charakteri­
sierte, die im Vergleich zu den fortschrittlicheren Kontra­
henten Berlin und Wien nur verloren vor sich hin träume 
und allenfalls ein »hübsches, altertümliches Stadtbild mit 
Türmen, Brücken und Straßenprospekten« aufweisen 
könne.131
Doch nicht nur eine kritische Sichtweise war mit die­
sem Begriff der Kunststadt verbunden. Schon 1907 argu­
mentierte Ernst Wilhelm Bredt, dass München als Stadt 
das erste Kunstwerk darstelle, und diesen künstlerischen 
Vorrang, gerade gegenüber Berlin, verdanke es ohne 
Zweifel seinen Königen.132 Als ein urbanes Kunstwerk 
stehe es stellvertretend für eine Form der Harmonie, in 
der die Vergangenheit und Gegenwart gleichermaßen 
wie die Zukunft fest begründet liegen. Auch könne Mün­
chen nur deshalb als »Kunststadt« bezeichnet werden, 
»weil hier ein stiller künstlerischer Geist beständig am 
Werke war und ist, das Leben der Gegenwart künstle­
risch zusammenzufassen und zu gestalten«.
Viel unmittelbarer erfasste Wilhelm Kreis dieses be­
sondere Wechselverhältnis zwischen Tradition und Stadt­
ästhetik, indem er 1927 argumentierte, dass München 
froh sein dürfe, dass es keine dreieckigen Wolkenkratzer 
bekommen habe, sondern dass es schön geblieben sei, 
wie es war, »gewachsen aus der Vergangenheit, ohne 
Abbrechen der Tradition«.133
Dieses breite Spektrum der damaligen Äußerungen zu 
dem Phänomen der Münchner Kunststadt, das positive 
wie negative Standpunkte umfasst, verweist dezidiert auf 
einen Sachverhalt, den sämtliche Autoren als notwendi­
ge Grundbedingung ihrer Argumentation anführen: Der 
Begriff der Kunststadt ist unabdingbar mit einem boden­
ständigen Traditionalismus verbunden. Die persönlichen 
Sichtweisen, die sich mit diesem Begriff auseinander set­
zen, sind eindeutig als Rückblicke gekennzeichnet, da sie 
ausnahmslos die städtische Historie und die in ihr einge­
betteten, lokalen Erinnerungswerte als den verbindlichen 
Maßstab verwenden. Hinter dem Begriff der Kunststadt 
verbirgt sich ein geschichtlicher Mythos, der sich an den 
»Goldenen Zeiten« des ludovizianischen Königtums im 
19. Jahrhundert, und hierbei vor allem an dem Vermächt­
nis Ludwigs!., oder an der Prinzregentenzeit bis zum 
Ersten Weltkrieg orientiert. Der Terminus der Kunststadt 
versinnbildlicht demnach einen Stadtmythos, der in 
meist nostalgischer Verklärung auf jene urbanen Epo­
chen ausgerichtet war, in denen die Landeshauptstadt als 
alte wittelsbachische Residenzstadt noch zu Recht den 
Anspruch erheben konnte, die »wahre« Kunststadt im 
Deutschen Reich zu sein. In den zwanziger Jahren war 
der Kunststadtbegriff somit ein retrospektiver Begriff, der 
unweigerlich, ob positiv oder negativ, auf einen konser­
vativen Grundgehalt verwies.
So trafen Paul Renner und Wilhelm Hausenstein als 
einfühlsame Kritiker ihrer Zeit mit ihren vergleichbaren 
Argumentationen genau ins Zentrum der Problematik, 
indem sie den historischen Kunststadtbegriff für die 
Misere der Münchner Kunst in den zwanziger Jahren ver­
antwortlich machten. Als eine in den verschiedenen Dis­
kussionen immer wiederkehrende Maxime war die 
öffentlich formulierte Forderung nach der Kunststadt ein 
folgenschweres Postulat, beinhaltete es doch auf fatale 
Weise einen konservativen Traditionsbezug, von dem ein 
Großteil jener Stimmen, die sich mit Engagement für den 
kulturellen »Kampf um die Kunststadt« einsetzten, ei­
gentlich wegkommen wollte. Die oftmals erbittert ge­
führte Auseinandersetzung um eine zeitgemäße und 
damit moderne Formensprache in der Münchner Kunst 
der zwanziger Jahre war schon aus dem Grunde zum 
Scheitern verurteilt, weil der hierbei immer wieder ange­
führte Begriff der Kunststadt einen Rückbezug auf die 
urbane Überlieferung implizit beinhaltete. Unter diesem 
Aspekt war die Kunststadtdebatte der zwanziger Jahre 
bloß ein weiteres Kapitel in der kontinuierlich fortlaufen­
den »Suche nach der verlorenen Zeit«; tragisch aber 
insofern, weil man mit ihr in der Münchner Kunst der 
Weimarer Republik die »neue Zeit« heraufbeschwören 
wollte.
Der programmatische Anspruch von Ludwig I., Mün­
chen zur »Kunststadt« zu erheben, sollte auf radikale 
Weise erst wieder durch die nationalsozialistische Kunst­
ideologie realisiert werden, indem Adolf Hitler bereits 
1933 die bayerische Landeshauptstadt zur »Hauptstadt 
der deutschen Kunst« proklamierte.134 Bezeichnender­
weise erlag auch Hitler jener Versuchung, sich mit seiner 
pervertierten Kunststadtdoktrin unmittelbar auf die wit­
telsbachische Tradition zu beziehen.135
Der Mythos Kunststadt und der städtische 
Fremdenverkehr
Der Mythos Kunststadt, der seit der Jahrhundertwende 
bis zur Machtergreifung 1933 von den unterschiedlichs­
ten Gruppierungen für ihre jeweiligen Absichten ausge­
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nutzt wurde, war grundsätzlich retrospektiv ausgerichtet 
und beinhaltete, losgelöst von den spezifischen Zielset­
zungen, einen urbanen Traditionsbezug. Die Intention, 
den Begriff der Kunststadt mit der lokalen Überlieferung 
zu verknüpfen und diese zusammengefügte Einheit als 
eine städtische Idealvorstellung im Sinne eines Gesamt­
kunstwerks zu inszenieren, beruhte dabei nicht selten auf 
einem rein wirtschaftlichen Interesse. Der für die Stadt 
notwendige Tourismus wurde dabei zur alleinigen 
Grundlage der künstlerischen Bewertung erhoben. Der 
üblichen Vorstellung, die ein Besucher von der berühm­
ten Kunststadt München normalerweise besaß, wollte 
man mit einer historisch bedeutsamen und zugleich 
künstlerisch reizvollen Stadtszenerie adäquat entspre­
chen. Der Fremdenverkehr wurde nicht nur von offizieller 
Seite als ein überaus wichtiger Impuls für die stadtplane­
rische Gestaltung aufgefasst, dessen Effizienz man vor 
allem durch den Verweis auf die alte Tradition der wit- 
telsbachischen Kunststadt zu optimieren suchte. Wenn 
Thomas Mann, wie bereits erwähnt, die bayerische Lan­
deshauptstadt kurz nach dem Ersten Weltkrieg als einen 
»großstädtischen Badeort mit blühendem Hotelbetrieb 
und einer Art von Verschönerungsverein an der Spitze« 
bezeichnete, so umschrieb er auf ironische Weise dieses 
charakteristische Wechselverhältnis zwischen Stadt­
ästhetik und Fremdenverkehr.136 Auch für Lion Feucht- 
wanger war der Kunststadtbegriff unzweifelhaft mit dem 
Tourismus verbunden: In seinem Roman »Erfolg« ließ er 
den Revueveranstalter Alois Pfaundler die Meinung ver­
treten, dass München eine Zukunft nur »als Fremden­
stadt, als Kunststadt« besitze.137 In dem persönlichen Ver­
sprechen des einheimischen Unternehmers, »München 
wieder zu der internationalen Kunststadt zu machen, die 
es früher war«, zeigt sich die konventionelle Auffassung 
eines Großteils der städtischen Bevölkerung, dass der 
Status einer Kunststadt nur dann wieder erreicht werden 
könne, wenn man sich an dem historischen Maßstab, 
jenem »alten Zauber« der Stadt, unmittelbar orientie­
re.138 So interpretierte man in dieser Hinsicht den Kunst­
stadtbegriff als eine Art urbanen Magneten, dessen 
Anziehungskraft sich insbesondere auf den Fremdenver­
kehr positiv auswirken sollte. Um seine Wirkung nicht 
zu beeinträchtigen, durften gestalterische Experimente 
gleich welcher Form und Ausprägung nicht toleriert wer­
den, so dass die öffentliche Akzeptanz gegenüber einer 
künstlerischen Moderne denkbar gering war. Theodor 
Fischer kritisierte diese im Verständnis der Münchner 
Bürgerschaft fest verankerte Maxime, indem er die Ten­
denz zur Harmonisierung im Stadtbild mit dem Begriff 
des »Galerietons« persiflierte.139 »Vom Standpunkt des 
Fremdenverkehrs«, so die weitere Argumentation von 
Fischer, »ist alles wohl begreiflich, seit langem in Mün­
chen ein halb offener, halb schämig verdeckter Stand­
punkt«.140 Im Grunde reduzierte man mit dieser wirt­
schaftlich ausgerichteten Sichtweise die städtische Sze­
nerie auf eine dekorative Kulisse für den Besucher, die 
umso höher eingeschätzt wurde, je mehr sich die bedeu­
tungsvolle Geschichte mit der ästhetisch reizvollen 
Gegenwart zu einer künstlerischen Einheit verband. »Die 
Stadt«, wie es Thomas Mann bereits 1918 treffend for­
muliert hatte, »in der Modernisierung ihrem eigenen 
Gesetze folgend, wahrte ihren historischen Charakter als 
künstlerisches Kulturzentrum, indem sie ihn mit Eifer ins 
Fremdenindustrielle entwickelte«.141
Der Mythos Kunststadt als 
architektonisches Gesamtkunstwerk
Der Mythos Kunststadt verfestigte sich nach der Jahr­
hundertwende zu einer kulturellen Doktrin, an der man 
hartnäckig festhielt, um die Attraktivität für die Touristen, 
die gerade in den zwanziger Jahren scharenweise in die 
bayerische Landeshauptstadt strömten, nicht zu ver­
lieren.142 Das urbane Kunstwerk, dessen einzigartige Ge­
stalt man als eine günstige Folge der historischen Ent­
wicklung interpretierte, musste erhalten bleiben, wobei 
die Tradition als Garant für den gegenwärtigen Status 
und für das zukünftige Fortbestehen der Kunststadt Mün­
chen angesehen wurde. Eigentliches Kennzeichen der 
Kunststadt, und dies hatte Ernst Wilhelm Bredt bereits 
1907 deutlich erkannt, waren die städtischen Bauwer­
ke.143 Wenn also München seinen alten Rang als erste 
deutsche Kunststadt in der Weimarer Republik bewahren 
oder zumindest wiedererlangen wollte, so musste es ein 
architektonisches Gesamtkunstwerk repräsentieren, des­
sen maßgeblicher Bezug nur die lokale Bautradition dar­
stellen konnte. Der Münchner Architekt Max Littmann 
machte sich diese Sichtweise zu eigen, indem er argu­
mentierte, dass es vor allem darauf ankomme, »diese 
Tradition nicht gewaltsam zu zerreißen und das Stadtbild 
nicht zu amerikanisieren«.144 Auch Theo Lechner verwies 
im Rahmen der Münchner Baukunstausstellung 1926 auf 
die Absicht der Veranstalter, »zeitgemäß die Bautradition 
fortzusetzen, da anzuknüpfen, wo vor ungefähr 50 Jahren 
die Baukultur abgerissen war«.145 Gleichzeitig kritisierte 
er jene Künstler, die nur ihre eigenen Ideen realisierten, 
statt dem Zweck und der Umgebung zu dienen. »Wir 
haben«, so die weitere Argumentation von Lechner, 
»einen Gemeinsinn, der verlangt, dass ein Neues wie der 
ältere - modernere - Bruder neben dem Alten stehe, dass 
dieses Neue aber immerhin Bruder bleibe und kein 
Wechselbalg«.146
Die Anpassung an das urbane Umfeld, ausgelöst 
durch eine bewusste Bezugnahme auf den traditionellen 
Kontext, war eine Forderung, die auch andere Autoren 
vertraten, wenn sie sich mit der städtebaulichen Gesamt­
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form der Kunststadt München auseinander setzten. Für 
den städtischen Oberbaudirektor Fritz Beblo war ein sen­
sibler Zusammenhang zwischen dem alten und dem 
neuen Baubestand die wesentliche Grundlage für einen 
zeitgemäßen Gestaltungswillen in der Münchner Archi­
tektur.147 In ihrem Streben nach einer lokalen Eigenart, 
die sie von Modeströmungen deutlich absetzt, zeige sich 
der Vorzug dieser städtischen Baukunst, die ihren soliden 
und dauerhaften Wert dadurch erreiche, indem sie fest 
mit dem urbanen Boden verwurzelt ist. »Auf den Takt«, 
wie es Beblo formulierte, »kommt es an, auf die Fähigkeit 
und das Verständnis sich in den Rahmen des Bestehen­
den einzufühlen«.148 In Anlehnung an die Argumentation 
des Oberbaudirektors verlangte Gustav Steinlein, dass 
ein konservativer Zug in der neuen Münchner Bauweise 
nicht aufgegeben werden dürfe, da die Eigenart der Stadt 
auch eine individuelle Behandlung ihres Bauwesens 
erfordere.149 Aus diesem Grunde müsse der Leiter des 
Münchner Bauamtes bestrebt sein, »alle extremen Rich­
tungen, die die Mode eben hervorbringt und die viel­
leicht für andere Städte ganz gut sein können, zu ver­
meiden«.150
Das historische Stadtbild 
als Konstante der Stadtplanung
Die von den Autoren mehr oder minder deutlich gefor­
derte Anpassung an den städtebaulichen Kontext basier­
te auf der Intention, das historische Stadtbild in seiner 
eindrucksvollen künstlerischen Gestalt zu bewahren. Tra­
ditionserhalt war demnach eine Konstante, die jedem 
architektonischen Entwurf zugrunde gelegt werden soll­
te. Die urbane Überlieferung und damit der historische 
Baubestand waren für das stadtplanerische Konzept von 
außerordentlicher Bedeutung, reflektierten sie doch den 
einzigartigen Stellenwert der bayerischen Landeshaupt­
stadt.
Die stilistische Ausprägung der Münchner Architektur 
in den zwanziger Jahren war somit von einem Ge­
schichtsbezug determiniert, da sie als ein urbaner Bedeu­
tungsträger den Kunststadtmythos versinnbildlichte. Erst 
dieser folgenschwere, nostalgische Rückblick auf einen 
alten urbanen Status, der damals schon längst vergan­
gen war, erklärt den retrospektiven Charakter der Münch­
ner Architektur in der Weimarer Republik. Der Mythos 
Kunststadt war so dominant, dass man einzig in einem 
rückgewandten Historismus eine baukünstlerisch über­
zeugende Lösung suchte. Der eigentümliche Anachronis­
mus in der Münchner Architektur nach dem Ersten Welt­
krieg kann zwar durch externe Kriterien, wie gesellschaft­
liche oder politische Aspekte, durchaus veranschaulicht 
werden, die eigentliche Ursache liegt indes in dem 
Mythos der Kunststadt selbst begründet. Als ein imma­
nenter Faktor wurde er häufig nicht offen ausgespro­
chen, sondern lag den Argumentationen oder Diskussio­
nen meist latent zugrunde.
Radikale architektonische Manifestationen der unter­
schiedlichen modernen Strömungen wollte man nicht 
dulden, da sie scheinbar nur einen Fremdkörper in der 
Stadt darstellten. Auch besaß das Neue Bauen oder der 
ab Mitte der zwanziger Jahre einsetzende Internationale 
Stil kaum geeignete baukünstlerische Qualitäten, um auf 
den städtischen Kontext sensibel zu reagieren. Die eige­
ne ästhetische Stilisierung zur Kunststadt erlaubte keine 
innovativen Experimente und stand einer architektoni­
schen Avantgarde, die sich geschichtsunabhängig nur 
aus sich selbst heraus begründen wollte, mehr als 
distanziert gegenüber.151 Der internationalen Überein­
stimmung in dem Gestaltungswillen und der Formge­
bung des Neuen Bauens misstraute man in München vor 
allem aus dem Grunde, weil man annahm, dass das ein­
zigartige traditionelle Stadtbild der Kunststadt dadurch 
unwiderruflich zerstört werde.152 So überrascht es kei­
neswegs, dass die wenigen architektonischen Beispiele 
für Neues Bauen in München eine stilistische Synthese 
von modernen und historisierenden Gestaltungsprinzi­
pien aufweisen. Ob es sich um Fischers Ledigenheim 
oder um Leitenstorfers Technisches Rathaus handelt, alle 
diese Bauten stehen mustergültig für den Versuch, sich 
dem alten Stadtbild durch einen baukünstlerischen Kom­
promiss anzugleichen. Die gemäßigte Moderne in der 
Münchner Architektur der zwanziger Jahre ist somit eine 
Art Kontextualismus, der sich durch eine Bezugnahme 
auf das städtische Umfeld auszeichnet. Verursacht wor­
den ist er letztlich durch eine retrospektive Denkweise, 
die den Mythos der Kunststadt zum alleinigen Maßstab 
der städtebaulichen Konzeption erklärte. »Wir haben ein­
gesehen«, so die Argumentation von Theodor Fischer 
1931, »dass das schöne Einzelne seine runde volle 
Schönheit erst gewinnt in seiner Einpassung in das schö­
ne Ganze, und dass das mit seiner Umgebung in Wider­
spruch gestellte schöne Einzelne widerwärtig wirkt, wie 
in vielen Fällen das Museumsstück«.153
Die Münchner Postbauten 
der zwanziger Jahre
Eine Bestätigung für die eben dargelegte Argumentation 
findet sich in einem Bereich des damaligen lokalen Bau­
geschehens, der bis jetzt bewusst ausgeklammert wor­
den ist. Innerhalb der architektonischen Aktivitäten der 
Münchner Oberpostdirektion in der Weimarer Republik 
stellen die städtischen Postbauten von Robert Vorhoelzer 
die radikalsten Vertreter des Neuen Bauens dar. Diese 
Gruppe von Einzelgebäuden oder Gebäudeensembles, 
welche die modernen Gestaltungsprinzipien geradezu
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W Franz Holzhammer, Walther Schmidt, Post am Goetheplatz, München, 1931-1933
mustergültig vertreten, nimmt eine historisch bedeutsa­
me Sonderstellung in dem Gesamtspektrum der dama­
ligen Münchner Architektur ein.154
Aufgrund des Poststaatsvertrags von 1920 wurde die 
Bayerische Staatspost in die Deutsche Reichspost integ­
riert und verlor damit ihre verfassungsrechtliche Eigen­
ständigkeit. Als Zugeständnis für diesen Verlust erhielt 
das Land Bayern eine eigene unabhängige Abteilung des 
Reichspostministeriums mit Sitz in München. Innerhalb 
dieser Abteilung VI wurde erstmalig eine eigene Post­
bauabteilung eingerichtet, die über die gesamten Bau­
aufgaben frei entscheiden und alle Baumaßnahmen 
selbstständig durchführen konnte. Als eine Reichsbehör­
de war die Münchner Postabteilung an keinerlei Vorga­
ben des Landes Bayern oder der Stadt München gebun­
den, so dass die allgemeine, für alle Bauverfahren gel­
tende Genehmigungspflicht in diesem Falle wegfiel.155 
Die Oberpostdirektion besaß eine so genannte »Bauho­
heit«, mit der sie sich über alle städtischen Verordnungen 
und Bestimmungen völlig frei hinwegsetzen konnte. Lei­
ter des Postbauwesens für Bayern innerhalb der Abtei­
lung VI war Robert Poeverlein, der seinem damaligen 
Hochbaureferenten der Oberpostdirektion, Robert Vor- 
hoelzer, eine erstaunlich umfassende Entscheidungsfrei­
heit gewährte. Alle von Vorhoelzer persönlich oder unter 
seiner Führung respektive direkten Nachfolge in der 
Münchner Pöstbauabteilung zwischen 1920 und 1934 
errichteten Gebäude sind somit völlig eigenständig - 
gewissermaßen exterritorial - entworfen worden, ohne 
dass irgendein politischer oder administrativer Zwang 
seitens der Münchner Behörden diese Gestaltungsfrei­
heit hätte beeinträchtigen können. So frei und autonom, 
wie diese Münchner Postbauten geplant werden konn­
ten, wurde wohl kaum ein anderes öffentliches Bauvor­
haben in der Weimarer Republik konzipiert. Vorhoelzers 
eigene und die in seinem direkten Umkreis entstandenen 
Projekte stellen eine Gebäudegruppe dar, deren Erschei­
nungsform weitestgehend von dem individuellen Gestal­
tungswillen des Architekten abhängig gewesen ist.
Betrachtet man die drei wichtigsten Münchner Post­
bauten der späten zwanziger und frühen dreißiger Jahre, 
die Postämter an der Tegernseer Landstraße 1929-1930, 
am Harras 1930-1933 und am Goetheplatz 1931-1933, 
so zeichnen sie sich durch eine programmatische Hin­
wendung zu modernen Gestaltungsprinzipien aus (Abb. 
10, II):156 Kubische Primärkörper, weiß verputzte Außen­
membrane, einfache Lochfassaden und ein klarer Ver­
zicht auf historisierendes Dekor verweisen ebenso auf 
die Formensprache des Neuen Bauens wie die innova­
tiven Konstruktionsweisen und die ostentative Verwen­
dung typisch moderner Materialien wie Glas und Stahl. 
Diese Kennzeichen alleine genügen, um die Gebäude 
sowohl aus dem allgemeinen Rahmen des Münchner 
Historismus als auch aus dem besonderen Bereich der
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gemäßigten Moderne herauszulösen und sie auf eine 
Stufe mit den berühmten Initial- und Prägebauten der 
architektonischen Avantgarde in den zwanziger Jahren 
zu stellen.
Was diese Bauten von dem Großteil der modernen 
Architektur in der Weimarer Republik wiederum deutlich 
unterscheidet - und dies macht sie für die Argumentati­
on so überaus interessant ist ihre sensible Bezugnah­
me auf den städtebaulichen Kontext. Damit stehen sie im 
klaren Widerspruch zu der konventionellen modernen 
Vorstellung, dass ein neues Gebäude zwangsläufig von 
innen heraus konzipiert werden müsse und somit keines­
falls auf seinen urbanen Standort als einen historisch 
definierten Stadtraum reagieren könne.157 Bei allen drei 
genannten Münchner Postbauten versuchten die Archi­
tekten, mit einem modernen Formenvokabular auf die 
städtebauliche Situation zu reagieren und aus dem 
ursprünglich disparaten Umfeld eine architektonisch 
befriedigende Platzkonzeption zu schaffen.158 Der kontex­
tuelle Zusammenhang wurde hierbei allerdings nicht 
durch eine Übernahme historisierender Aufbauprinzi­
pien oder Detailelemente erreicht, sondern primär durch 
eine stadtplanerische Klärung des vormals nur mehr lose 
strukturierten und meist planlos gewachsenen Altbe­
standes.
Auch hinter den Münchner Postbauten verbirgt sich 
somit ein architektonischer Gestaltungswille, der die 
Anpassung an den besonderen urbanen Ort und damit 
an das historische Stadtbild zur wichtigsten Grundlage 
der Entwurfsfindung erhebt.159 Nicht umsonst wurde Vor- 
hoelzers Werk mit solchen Attributen wie »gemäßigt« 
oder »angepasst« belegt und oft genug in den breiten 
Strom des bodenständigen Traditionalismus eingeord­
net.160 Dabei wurde allerdings nicht beachtet, dass sich 
seine Vorgehensweise von den apodiktischen Stand­
punkten jener radikalen Vertreter der modernen Architek­
tur methodisch vor allem darin unterscheidet, dass er 
den Kompromiss als ein städtebauliches Instrument 
akzeptierte, um einen architektonischen Ausgleich zwi­
schen Alt und Neu zu erlangen. Ihn als »münchnerisch« 
im positiven Sinne des Wortes zu bezeichnen, ist somit 
mehr als nur berechtigt.161
Selbst bei solch einem konsequenten Repräsentanten 
des Neuen Bauens wie Robert Vorhoelzer ist die städti­
sche Textur, die sich durch die geschichtliche Entwick­
lung zu einer einzigartigen urbanen Gesamtform zusam­
mengefügt hat, die wesentliche Grundlage seiner archi­
tektonischen Entwurfsbildung. Dass dieses Gestaltungs­
prinzip einer kontextuellen Anpassung nicht auf einem 
äußeren Zwang beruhte, der ihm von den politischen 
Organen oder den lokalen Behörden gleichsam aufokt­
royiert wurde, belegt der historische Sachverhalt, dass er 
als Hochbaureferent der damals unabhängigen Ober­
postdirektion eine vollständige Entscheidungsfreiheit 
besaß. Es muss demnach mit dem architektonischen 
Phänomen des Münchner Stadtbildes Zusammenhän­
gen, das in den zwanziger Jahren eine derartige Präsenz 
aufwies, dass sich selbst die radikaleren Exponenten der 
modernen Architektur diesem unmittelbar unterordne­
ten. Die alte künstlerische Stadtgestalt galt es zu bewah­
ren, auch wenn sich die Mittel hierfür im Falle der 
Münchner Postbauschule deutlich von den ungleich 
gemäßigteren Methoden jener Architekten wie Theodor 
Fischer unterscheiden.
Mythos Kunststadt und baukünstlerischer 
Kontextualismus
Nach der gesamten Argumentation kann nunmehr kaum 
ein Zweifel bestehen, dass der Mythos Kunststadt als 
eine Doktrin der zwanziger Jahre das städtische Bauge­
schehen wenn nicht ausschließlich so doch zumindest 
maßgeblich mitbestimmt hat. Als ein immanenter, der 
historischen Stadtentwicklung innewohnender Primär­
faktor, der aus einem Traditionsbezug resultierte und sich 
stufenweise ab der Jahrhundertwende mit dem städti­
schen Selbstverständnis verklammerte, beeinflusste er in 
jeweils unterschiedlicher Art und Intensität die vielfälti­
gen Bauaktivitäten in München, um nach der Machter­
greifung 1933 seine pervertierte Umsetzung zu finden.
In der heutigen Zeit, in der die Moderne und ihre Revi­
sion durch die Postmoderne bereits der Vergangenheit 
angehören, mutet die Münchner Architektur der Weima­
rer Republik in ihrer retrospektiven Ausrichtung auf 
einen alten urbanen Mythos wie ein architektonisches 
Relikt aus grauer Vorzeit an. Dass sich hinter einer nicht 
geringen Zahl dieser scheinbar »bodenständigen und 
provinziellen« Denkmäler allerdings ein Konservatismus 
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in der positiven Bedeutung des Wortes verbirgt, zeigt die 
Art und Weise, wie jene Münchner Architekten, wie 
Theodor Fischer oder Robert Vorhoelzer, auf das alte 
Stadtbild Bezug nahmen. Ein städtebaulicher Kontextua- 
lismus, der sich baukünstlerisch jeweils unterschiedlich 
artikulierte, war das allen individuellen Bestrebungen 
zugrunde liegende Instrument, mit dem man adäquat auf 
die besondere urbane Situation reagieren konnte. Solch 
eine sensible Rücksichtnahme war und ist bis heute 
ein notwendiger Bestandteil jeder verantwortungsvollen 
Städteplanung. Sollte man dies vergessen haben, so 
genügt ein Blick auf die genannten Beispiele der Münch­
ner Architektur in den zwanziger Jahren.
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